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modern, postmodern, Dﬁn}./a ta.rihi lf)ir anlamda modemin de ta.rihidir.. M?d?m kavrami beraberinde far}(ll

film kullanim ve igerikleri de getirmektedir. Modernizm, bir kiiltiirel olgu olarak modern ¢agin
sanat hareketleri olan izlenimci, disavurumecu, gergekiistiicii, Dadaist ve avangart hareketleri
betimlemek i¢in kullanilabilen 6zel bir kiiltiirel ve estetik bigimler dizisidir. Modern
sinema anlayist ise 1940’11 yillarda Avrupa’da ortaya ¢ikar. Farkli modernist hareketlerin
etkisiyle gelisen modern sanat sinemasi auteuriin kiiltiirel birikimiyle farkli bigimler alir.
Postmodernizm ise edebiyat elestirisiyle baslayip mimariyle goriiniirlik kazanirken gok
sayida sanat akiminin ve bigemin bir araya getirilmesiyle boliik pdrgiik ve heterojen bir
yapi sergiler. Sinema s6z konusu oldugunda ¢ogulculuk bir anlamda yiizeysellik one ¢ikar.
Postmodern filmlerde biitiin yerine parga yiiceltilir, teklik degil ¢okluk kutsanir, gsterilen
yerine gosteren One ¢ikar. Bu baglamda ¢alismanin amact Sicak Viicutlar (Body Heat,
Lawrance Kasdan, 1981), 20. Yiizyilim Benim (My Twentieth Century, I1diké Enyedi, 1988),
Vahsi Duygular (Wild at Heart, David Lynch, 1990), Komsunun Karisi (Consenting Adults,
Alan J. Pakula, 1992), Balik¢i Kral (The Fisher King, Terry Gilliam 1992) filmlerinde
yonetmenlerin postmodern anlatiy1 nasil tasarladiklari ve kurduklarinin, sinematografik dil
ve igerik agisindan arastirilmasidir.

Keywords: Abstract

modern, postmodern History of the world is the history of the modern, in a sense. The term ‘modern’

flm ’ ’ includes different uses and contents. Modernism, as a cultural fact, is a special series of
cultural and aesthetic forms which might be used to describe impressionist, expressionist,
surrealist, Dadaist, and avant-garde movements, as the art movements of the modern age.
Modernist cinema flourished in Europe in 1940s. The modern art cinema developed with
the impact of different modernist movements took various forms depending on the cultural
background of the auteur. Postmodernism began with literary criticism and manifested
itself through architecture, employing a fragmentary and heterogeneous structure based on
unification of many art movements and forms. When it comes to the cinema, multiplicity
-in a sense, superficiality- comes to the fore. Postmodern films glorify the part, rather than
the whole, multiplicity rather than singularity, and the focus is on the indicator rather than
the indicated. Within this context, the study aims to search how the directors designed and
set up the postmodern narration in terms of cinematographic language and content in the
films Body Heat (Lawrance Kasdan, 1981), My Twentieth Century (I11diko Enyedi, 1988),
Wild at Heart (David Lynch, 1990), Consenting Adults (Alan J. Pakula, 1992), and The
Fisher King (Terry Gilliam, 1992).
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Giris

Icinde yasanilan ¢ag1 ya da toplumu adlandirmak s6z konusu oldugunda c¢ok
sayida kavramla karsilasilir: modern, postmodern, gosteri, endiistri, post-endiistri, bilgi,
teknoloji, tiiketim, post-truth, vb. Her ¢agin kendine has iiretim bi¢imi, yasam ve diisiinme
tarz(lar)1 oldugu g6z 6niinde bulunduruldugunda sihirsel diisiiniisten akla, kan bagindan
yer bagina, el baltasindan Arsimed’in vidasina, yel degermeninden buharli makinaya,
papiriisten matbaaya, demiryolundan otoyola, bilgisayardan yapay zekaya, sinemadan
televizyona uzanan tarihsel siire¢ gerilim ve ¢eliskiler igerir. Zira aktarilan kisa tarihsel
stire¢ birbirini dislamaktan ¢ok birbirini i¢erir. Her ne kadar anlami1 degisiklige ugrasa da
5. ylizyildan itibaren modern kavramiyla karsilagilir. Diinya tarihi bir anlamda modernin
de tarihidir denilebilir. Modern kavrami beraberinde farkli kullanim ve igerikleri de
getirmektedir. Modernizm, bir kiiltiirel olgu olarak modern ¢agin sanat hareketleri olan
izlenimci, disavurumcu, gercekiistiicli, Dadaist ve avangart hareketleri betimlemek i¢in
kullanilabilen 6zel bir kiiltiirel ve estetik bi¢cimler dizisidir. Modernlik Ronesansla birlikte
ortaya ¢ikan toplumsal, ekonomik ve siyasal dizgelere gonderme yaparken; modernlesme
sanayilesme, rasyonellesme, kentlesme gibi birden fazla kaynaktan beslenen sosyo-
ekonomik degisimlerin muhtelif bir birligidir. Modernizm edebiyatta (James Joyce,
William Butler Yeats, Marcel Proust, Franz Kafka, George Eliot ve Ezra Pound), siirde
(Stéphane Mallarmé ve Louis Aragon), tiyatroda (August Strindberg ve Luigi Pirandello),
resimde (Paul Cézanne, Eduard Manet, Camille Pissarro, Jackson Pollock, Pablo Picasso,
Henri Matisse), sinemada (Michelangelo Antonioni, Federico Fellini, Ingmar Bergman,
Andrey Tarkovsky) ve hayatin diger alanlarinda biitiinciil ve stirekli yeninin pesinde kosan
bir yap1 sergiler. Postmodernizm de sanatta (Robert Rauschenberg, George Baselitz,
Anselm Kiefer, Andy Warhol), mimaride (Charles Jencks, Robert Venturi), tiyatroda
(Antonin Artaud), sinemada (David Lynch, Krzysztof Kié¢slowski, Ridley Scott), felsefede
(Jacques Derrida, Jean-Frongois Lyotard, Jean Baudrillard) ve tipki modernizm gibi
hayatin diger alanlarinda kendini gosterir, ancak farkli anlamlara biiriiniir. Modernizmde
derinlik 6ne ¢ikar, gosterilen merkezi olur, biitiinliigiin ger¢eklikle ayrilmaz bag: vardir.
Buna karsin postmodernizmde icerik ¢ok daha fazla imgeyle ifade edilir, gosteri 6ne
cikar, parga yiiceltilir ve teklik degil ¢okluk kutsanir.

Modernizm, gercekligi olusturan biitlinciil diisiince yapisinin gergek dogasini
ortaya koymak i¢in ¢ogul bir bakis acisin1 ve goreceligi kendi bilgikurami olarak temel
ald1 (Harvey, 1999). Modernizmin tarihsel ve felsefi nedenlerle oncelikli vurgusunun
bilgikuramsal oldugu animsanirsa yiizeyselligin ne demek oldugu anlasilir (Olivier,
2014: 44). Postmodernizmle birlikte kusku, siiphe ve giivensizlik kendisini gosterir.
Lyotard’in postmodernist duruma dair analizi bunu gozler dntine serer: “Modern terimini,
tinin diyalektigi, anlamin yorumbilimi, rasyonel ya da ¢alisan 6znenin 6zgiirlesimi ya
da zenginligin yaratimi gibi temel anlatilara acik bagvurularda bulunan bir metasdyleme
gonderme yaparak mesrulastiran herhangi bir bilimi belirlemek {izere kullanacagim...
Postmodern’i meta anlatilara yonelik inanmazlik (inereduality) olarak tanimlayacagim”
(Lyotard, 2000: 11-12). Dolayisiyla da postmodernizmle birlikte bilgikurami reddedilir.
“Derin yapilara” ya da temellere doniik bilgikuramsal arayis bir kez terk edildiginde geri
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kalan, yiizeyselliklerin ve yapilarin sasirtict bir ¢esitlemesidir; nesneler, dil(ler), insanlar
ya da kiltiir tirlinleri. Postmodernist sanat, mimari, fotograf, film, video ve digerleri
bilgikuramsal diirtiiniin olmadig1 bir yiizeysellikler takintisina ilgi gosterir. Yiizeysellikler,
derinlemesine incelenmek yerine, Nietzscheci bir yaklagimla kendi kendine yeten ve
cogalan maskeler gibi ele alinir, sunulur (Olivier, 2014: 46). Boylece postmodernizm
Harvey’in belirtmis oldugu gibi nesnelerin arasinda olabilecek ortakliklari ya da ayrimlari
dikkate almadan onlarin yiizeysellikleri iizerinde kayarak modern (sonrasi) kiiltiiriin
cogullugunda “degisimin par¢alanmis ve kaotik akintilar1 i¢inde yiizer... daha da 6tede
camur i¢inde debelenir” (1999: 60).

Gergekgilik kavrami, moderne kadar ‘tamligin’(biitiinliigiin) bir fantezisi, hayalin,
timidin miimkiin kildig1 bir hevestir; postmodern bakis ise tamliga ve biitiinliige giillip
gecer. Bu bakis agis1 postmodern filmlerin sinematografisinde kendini gosterir: “Genel
plan diizen kurucu olmaktan ¢ok, rahatsiz edicidir; burada dehset verici ayrint1 iginde,
yakin, detay planlarda hayatin sahiciligi kendini gosterir” (Jung vd., 2004: 199). Yakin
plan bir kusmuk gosterir goziimiize sokarcasma. Insan diskis1 gosterir. Sahicilikten
anlasilmasi gereken budur. Diskiya sinekler konar. Ama baglam modernist bir filmden
farklidir. Ciinkii yonetmen kendi 6znel bakisina dogru yola ¢ikmaz. Bir soyutlamaya
da gidilemez. “Modernizmin, kendisi ile postmodernizm arasindaki temel bir farklilig
olusturan bir gerceklik diisiincesi vardir. Modern sinemanin gerceklige yaklasimindaki
baslica egilim gergekligi, yaygin olarak klasik anlatida ortaya ¢ikan temeldeki devam
eden gelisme silirecine gonderme yapmayan yiizey imgeleriyle temsil etmektir” (Kovacs,
2010: 128). Postmodern estetik s6z konusu oldugunda ise yiizeysellikler ile derinlikler,
duygusal, heyecansal diizlemler ile anlam diizlemler hizla yer degistirir. Malzeme
panoramik, fon olusturucu bir peyzaj olarak goriildiigii kadar, labirentler alan1 olarak
da algilanir. Postmodern sanatla ortaya ¢ikan yeni 6zgiirliik, kirik cam pargalarindan
olugmus bir y1gin1 ayiklamaktan ibarettir; bunlar ayn1 anda daha da parcalanir ya da insada
kullanilabilir (Jung vd., 2004: 198-199). Bu noktada postmodernizmle gérme rejiminin
degistigi sOylenebilir. “Modernite, gorsel savunma mekanizmalarini rasyonalize etmeyi
basarmis”ken postmodernizmde “yeni imaj teknolojileri diinyadan daha fazla uzaklasmay1
hatta baglar1 kopartmay1 kolaylastirmistir” (Robins, 2013: 36). Nesneyi reddeden ve/veya
nesnesinden uzaklasan yeni imge rejimine karsilik “sanat sinemasi imgenin estetigine dair
bir diisiiniim yolu”dur. Bu anlamda Klinger “muhtesem, muammali ve sarip sarmalayan
imge”’den soz eder (Galt ve Schoonover, 2018: 59).

Modernizmin iki temel ilkesi stilin tlirdesligi ve gergeklige ontolojik yaklagimidir.
Stilin tiirdesligini ger¢eklestirmek icinmodernizmin iki temel yolundan biri minimalizmdir,
bir digeri ise geleneksel bir kiiltiirel arka planla bir dizi dekoratif unsurun kullanilmasidir
(Kovacs, 2010: 405). Stilistik unsurlarin dekoratif ¢esitliligi postmodern sinemada devam
eder ancak hem “kiiltiirel referans noktalar1 ¢ok™ fazladir hem de “farkl kiiltiirel arka
planlardan degisik unsurlari bir araya getirir”. Modern filmler ise “bir kiiltiirel arka plani
(tarihsel bir donem ya da 6zel bir ulusal folklor) kullanir” zira “geleneksel bir kiiltiirel
arka plan tek bir auteur sdylevinin g¢ergevesi olarak islev goriir”. Postmodern sinemada
auteuriin sdylevinin kiiltiirel alintilarla iliskisi yoktur ya da daha dogrusu auteuriin
sOylevi kiiltiirel bir alint1 haline gelir (Kovacs, 2010: 406). Modernist metin Amarcord’da
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(Federico Fellini, 1974) Fellini kendi ¢ocuklugunun da gegtigi Rimini kenti iizerinden
cocukluktan ergenlige ge¢isin izlerini Mussoli’nin iktidar ile icece gecirerek verir. Jean-
Luc Godard’in Onun Hakkinda Bildigim 2 ya da 3 Sey (2 ou choses que je sais d’elle,
1967) filminde Paris’in banliyolerinde yasayan ve seks is¢iligi yapan Marina Vlady ve
kent lizerinden hikaye anlatilir.

Modern filmin “derinligi” ve postmodern filmin “yiizeysel”ligi goz Oniinde
bulunduruldugunda “gercekligin” “temsili” baglaminda farkliliklar1 goriiliir. Boyle
oldugu i¢indir ki zamansalligin karistigi, gecmis ve simdi arasindaki sinirlarin silindigi
postmodern filmler nostaji filmi icerisinde yer alir. Tarihin popiiler imgeler kullanilarak
yeniden yaratildigi postmodern filmler, tarihsel film tiiriinden de bu agidan farklilik gosterir.
Biitlin yerine parganin yiiceltildigi, stilin tiirdesligi yerine birden fazla stilin bir araya
getirildigi postmodernizmde derinlik yitmektedir. Derinlik yitip gittiginde eserin aurasi
yitmekte, auteur de merkezi olmaktan ¢ikmaktadir. Bir yandan filmlerde metinlerarasilik,
pastis, parodi ve nostalji gibi unsurlar kendini gosterir. Ancak bu noktada dnemli bir
hatirlatma yapmak gerekir: Bu 6zelliklerin tamami filmlerde goriilmez! “Postmodern
sinemanin olmazsa olmazi1” (Brooker’dan akt. Norman, 2011: 69) Blade Runner’da ironi,
parodi ve nostalji goriilmez. Filmde postmodernist bir kent ve estetigi, melez diller ¢ok
daha baskindir. Mavi Kadife’de ise “karakterler birbirleriyle hi¢ bagdasmayan iki diinya
arasinda gidip gelir... Bu iki diinyanin ayn1 mekanda varolabilmesi olanaksiz gibi goriiniir
ama ana karakter, hangisinin hakiki gerceklik oldugundan bir tiirlii emin olamadan ikisi
arasinda gider gelir” (Harvey, 1999: 64-65).

Bu amagla ¢alismanin amaci Sicak Viicutlar (Body Heat, Lawrance Kasdan, 1981),
20. Yiizytim Benim (My Twentieth Century, [1diko Enyedi, 1988), Vahsi Duygular (Wild
at Heart, David Lynch, 1990), Komsunun Karisi (Consenting Adults, Alan J. Pakula,
1992), Balik¢i Kral (The Fisher King, Terry Gilliam 1992) filmlerinde yonetmenlerin
postmodern anlatry1 nasil tasarladiklart ve kurduklarinin, sinematografik dil ve igerik
agisindan arastirilamasidir. Calismada Oncelikle modernizm agiklanmis, ardindan
modern sinemanin Ozellikleri betimlenmistir (zira modernin ve modern sinemanin ne
oldugu bilinmeden postmodernizm {izerine s6z sdylemek eksik, dahas1 yanlis olacaktir).
Sonraki bdliimde ise postmodernin ne oldugu, postmodern filmlerin belirgin 6zellikleri
ve filmlerde tekrar eden unsurlar ¢alismanin amaci baglaminda agiklanmigtir.

Modern’e Kisa Bir Bakis

Birkiiltiirel olgu olarak 19. yiizy1lin sonunda Avrupa’da ortaya ¢ikan, ¢esitli sanatlara
egemen sanatsal hareketle birlikte anilan 6zel bir kiiltiirel ve estetik bigimler dizisini ifade
eden modernizm (Kumar, 1999: 88; Kocgak, 1992: 84; Lash, 1993: 47; Sarup, 1995: 157,
Saylan, 1999: 49), klasisizme kars1 olarak degisme mottosuyla kendini gosterir.!

"Modern sanat anlayisi ve estetigi, klasik sanat anlayis ve estetiginden kopus olarak betimlenebilmektedir. Klasik
sanatin estetik ilkesi bir ayna metaforu ile anlatilirken, modernist estetik anlayisi ayna metaforunu yadsir. Modernist
sanat estetigini savunan sanatg1 ve kritiklere gore yansimac estetik pasiftir, sanatciya siibjektif yorum yapma olanagi
vermemektedir (Saylan, 1999: 52-53). Bu modernizmin tarihteki ii¢ biiyiik evresinde goriilebilir. Birincisi 19. yy.
basindaki Romantizm, modernlesmenin ilk ifadeleri olan Aydinlanma hareketinin ve Fransiz Devrimi’nin bir elestirisi
olarak baslar (Kogak, 1992: 84). Romantizm ve modernite arasindaki iligki hem ayni soy zincirine sahip olmalart hem
de polemiksel olmalariyla nitelendirilebilir. Elestiri caginin evladi Romantizmin temeli, ortaya ¢ikarani ve tanimlayani
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Modernite s6z konusu oldugunda kuskusuz en fazla alint1 Baudelaire’in “modernite,
anlik olandir, ge¢ip gidendir, olumsal olandir; sanatin yarisidir; 6teki yarisi ise, sonsuz
olandir, degismeyendir” ifadesidir. Bir estetik hareket olarak modernizmin tarihi, bu ikili
formiilasyonun bir kanadindan 6tekine yalpalamakla gegmistir. Harvey, modern hayatin
neden bu kadar ¢ok gelip gecicilik ve degisim 0Ozelligi gosterdigi sorusu ilizerinden
hareket eder (1999: 23). Ozne kendi iradesiyle hareket eder ve 6zerk birey methumu
onem kazanir, 6zne kurucu hale gelir. Ozne yabancilagabilir ancak postmodernizmdeki
gibi pargali degildir. Berman, modernizmi, modern insanlarin modernlesmenin nesneleri
olduklar1 kadar, 6zneleri de olmak, modern diinyada sikica tutunabilecekleri bir yer
bulmak ve kendilerini bu diinyada evde hissetmek i¢in giristikleri ¢abalar olarak tanimlar
(2009: 11). Bu noktada bir deneyim tarzi olarak modernizm kavrayisi genis ve kapsayici
olan Berman modern hayatin, modern sanat ve diisiiniisiin, kendini biteviye elestirme,
yenileme kapasitesi oldugunu belirtir (2009: 18). Elestiri nosyonunu modernitenin ayirt
edici niteligi, ortaya ¢ikisinin 6zel isareti olarak géren Paz, modern ¢agin temel fikirleri ve
kavramlarinin -ilerleme, evrim, devrim, 6zgiirliik, demokrasi- elestiriden kaynaklandigini
vurgular (Paz, 1993: 89).

Modern olmak, bizlere seriiven, gii¢, cosku, gelisme, kendimizi ve diinyay1
doniistiirme olanaklari vaat eder. Bir yandan da sahip oldugumuz, bildigimiz ve oldugumuz
her seyi yok etmekle tehdit eder. Modern olmak, Marx’in deyisi ile “kati olan her seyin
buharlasip gittigi” bir evrenin pargasi olmaktir (Berman, 2009: 27). Sayet modern hayat,
gelip gecici, anlik, pargalanmis ve olumsal olanla ger¢ekten bu derece i¢ ice gegmisse,
bundan bir dizi 5nemli sonug dogar (Harvey, 1999: 24) Her seyden dnce yalnizca kendinden
onceki tarihsel durumlarin her biriyle ya da hepsiyle acimasiz bir kopus gerektirmez; ayni
zamanda, kendi i¢inde bitmek bilmeyen bir i¢ kopuslar ve boliinmeler siireci yagar. Tam
da bu noktada modernizmin tarihinde avangard, siireklilik duygusunu kesintiye ugratan
hayati bir rol oynar.? Boylesine radikal kopuslarin orta yerinde “sonsuz ve degismez”
olanin nasil kesfedilecegi, ciddi bir sorun haline gelir. “Sonsuz ve degismez” hakkinda bir
tutarlilik duygusunu nerede arayip bulabiliriz? Aydinlanma diigiintirleri bu soruya felsefi,

degismedir. Bu degisme sadece yazin kiiltiirleri ve sanat alanlarinda degil, ayn1 zamanda bu alanlardaki imgelemin,
duyarliligin, zevkin ve fikirlerin de degismesini icerir (Paz, 1993: 90). Modernizmin ikinci biiyiik atilimi 19. yy.
sonunda izlenimcilik, sembolizm gibi hareketlerde kendini gésterir. Modernizmin ti¢iincii bityiik atilimiysa 20. yy.’da
gerceklesir ve disavurumculuk, ekspresyonizm, kiibizm, siirrealizm gibi hareketlerde kendini gosterir. Bunlarin ortak
ozellikleri, modernlesmenin 20. yy. basinda gelmis oldugu ve yol agtig1 tahripkar sanayilesmenin ve bunun sonucu olan
diinya savasinin elestirisiydi. Hepsi savas karsiti akimlardi (Kogak, 1992: 84).

2Askeri 6ncii birlik anlamina gelen avangard terimi, sanata verilen 6ncii rolii ifade etmek iizere, ilk kez titopyaci sosyalist
Saint-Simon’la dolasima girer. Avangard 1848 dncesinde, romantizmin isyaniyla peydahlanir. Bu tarihteki kirilmanin
ardindan yiikselen sanatin 6zerklesmesine kosut olarak modernist bir mahiyet alir ve modernizmle ortak bir evrime
girer; adeta onunla 6zdeslesir. Dolayisiyla avangard ile modernizm kavramlart arasinda temelli bir ayrim okunmaz:
Her ikisi de sanat¢inin topluma ve kendine yabancilasmasiyla burjuva zihniyeti karsisinda aldigi tavirlari ifade ederler
(Artun, 2003). Sanat1 bir kurum olarak elestiren ancak sanatin hayat pratigine yeniden dahil edilmesi amacinda olan
ve herhangi bir bicem gelistirmeyen avangard hareketlerde “basat sanat ilkesi aliciyr sok etmektir” (Sarup, 1995: 170).
Avangardi iki diinya savasit aras1 donemle sinirlayan, Dadayi, Siirrealizmi ve Rus Yapisalcilart ve bir dereceye kadar
Kiibizmi avangard olarak goren Biirger’de Avrupa avangard hareketleri, burjuva toplumunda sanatin statiisiine yonelik
bir saldir1 olarak tanimlanabilir. Bu hareketler, 6nceki bir sanat formunu (bir stili) degil, insanlarin hayat pratigiyle
ilgisi kalmamis sanat kurumunu olumsuzlar. Avangardistlerin, sanatin tekrar pratik hale gelmesi yoniindeki talebi, sanat
eserlerinin igeriginin toplumsal bir anlam tagimasini istedikleri anlamina gelmez. Bu talep, sanatin toplumdaki islev
eksikligine yoneliktir- eserin yaratacagi etki, o eserin tekil icerigi kadar, islev tarzina da baglidir (Biirger, 2003: 104).
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hatta pratik bir yanit getiriyorlard® (Harvey, 1999: 25). Acimasiz kopusun olmamasi
giiven duygusu verir, tekinsizlik hissi azalir.

Peki sonsuz ve degismez olani nasil temsil etmeli? Dogalcilik ve gercekgiligin
yetersiz oldugu ortaya c¢iktig1 ol¢iide, sanat¢i, mimar ve yazar bunu temsil edebilmek
icin 6zel bir yol bulmak zorundaydi. Bu yiizdendir ki, modernizm daha baglangigtan
dil ile ilgilenir, sonsuz gergeklerin gosterimi i¢in 6zel bir tarz bulma sorunuyla ugrasir
oldu. Kisisel basar1 dilde ve gosterim bi¢imlerinde yaraticiliga bagl kaldi; bunun sonucu,
Lunn’un (1985: 41) belirttigi gibi, modernist yapitin “kendi gergekligini kasithi olarak
bir yapay liriin ya da bir oyun gibi gostermesi”, boylelikle sanatin biiyiik boliimiiniin
“toplumun aynas1 olmaktan ziyade kendine doniik bir iiriin” haline gelmesi oldu (Harvey,
1999: 34). Boylece sanat yapitt sanatcinin bakis bigimini, algilamasini, duygularini ve
Ozglin yorumlarini aktardig: bir yere evrildi (Saylan, 1999: 57).

Modernist sanatin biiyiik bir kism1 gelecege yonelimlidir, yeni olanin karsisinda
coskuya kapilir ve yeniligi hognutlukla karsilar; postmodernist sanat ise biitiin bir sanat
tarthinden secilmis stillerin, bi¢imlerin ve tiirlerin eklektik karigimlari iginde eskiye
nostaljik hayranlig1 yeninin karsisinda biiylilenmeyle kaynastirir (Kellner, 1993: 227).
Iste tam da bu noktada sanatla hayat arasindaki mesafenin ortadan kaldirilmas1 meselesi
modernist ve postmodernistler arasinda farklilik gosterir. Birkan, sanatla hayat arasindaki
mesafenin ortadan kaldirilmasina modernistlerin  higbirinde rastlanmadigini, biitiin
modernizm ideolojisinin bu mesafe iizerine temellendigini belirtir. Modernizmin ayirici
ozelliklerinden birisi bilingli bigimciligidir. Bigimci bir sanat anlayis1 da dogas1 geregi
“hayat ile sanat arasindaki ayrim1 yok etmek” gibi bir projeye katilamaz (Birkan, 1992:
59-60).

Sanat sinemasinin modern sanatlara uyum saglamasi olarak modern sinema ise
tiirdes bir stili olmayan, tarihsel bir olgu olarak canlidir ve genellikle bir auteur sinemasi
olarak goriiliir. Asagidaki boliimde modern sinemanin belli bash 6zellikleri aktarilmig ve
postmodern filmlerle karsitliklar kurulmustur.

Modern Sinemanin Tarihsel Gelisimi

28 Aralik 1895 tarihinde Louis ve Auguste Lumiere’ler tarafindan Paris’te Grand
Cafeé’de ilk kitlesel film gosterimi gergeklesir. Stireg icerisinde 1900’11 yillarin baslarina
gelindiginde birgok iilkede film ¢ekimi ve gosterimi gergeklesir. Birer dakikalik ve sessiz
bu filmler hikaye anlatmaktan ¢ok uzaktir. Sinemanin hikdye anlatmaya, bir anlamda
kurmacaya gecisi George Méli¢s ile baslar. Sinemada kurgunun ilk basarili 6rnegi olarak
kabul edilen Edwin S. Porter’in Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery, 1903)

*Antik Yunan’dan itibaren bu soruya yanit verilmeye baslanir. Ancak ¢alismanin kapsam, smirlilik ve baglami
da g6z oniinde bulundurularak Aydinlanma ile devam edilmistir. Aydinlanmal8. yiizyilda Avrupa’da baglayan akli
mutlaklastiran, ilerleme fikri tizerine insa edilen ve laik bir hareket olarak Aydinlanma, akli merkeze alarak hem bilgi
birikimi hem rasyonel diisiinme hem de doganin bilimle aciklanmasi ve kontrol edilmesine yonelik “bir kurtulus
vaadi”dir. Rasyonel toplumsal 6rgiitlenme bigimlerinin ve rasyonel diigiince tarzlarinin gelismesi, efsanenin, dinin,
bosinancin akildisiligindan, iktidarin keyfi kullanimindan ve kendi insan dogamizin karanlik yanindan kurtulusu
vaat ediyordu. Ancak bu tiir bir proje araciligiyla, biitiin insanligin evrensel, sonsuz ve degismez nitelikleri ortaya
cikarilabilirdi (Harvey, 1999: 25).
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filmiyle sinemada artik bir sahnenin birden fazla ¢ekimi gerceklesirken anlati da filmin
evreninde yer alir. Komedi ve haber filmlerinin yayginlik kazanmasinin ardindan tilkelerin
kendine has sinema akimlar1 belirir (disavurumculuk, siirrealizm, vb.). Bu akimlar bir
anlamda sinemadaki ilk modernist hareketlerdir. Ancak bu, sinemanin modernlesmesi
demek degildir. Kovécs, “sinemanin modern anlamda bir sanat olma potansiyelini”
arayan ve erken modernizm olarak adlandirilan bu dénemi “sinema disindaki sanatsal ya
da kiiltiirel gelenekler tizerine diisiinme” olarak agiklar (2010: 17-20).

Bir anlayis olarak 1940’larda ortaya ¢ikan, 1950’lerin sonundan itibaren yayilan,
1970 ve 1980’lerin basinda zayiflayan, 1990’larla daha da giiclenen ve kurumlasan
modern sinema uluslararasi bir olgudur (Kovacs, 2010). Modern sinemay1 iki donem
(1919-1929 ve 1950-1975) iizerinden inceleyen Kovacs, modern filmin 6zel bir film
stilinden ziyade modern sanatin 6zel bir versiyonu oldugunu, modern sanatin temel estetik
ilkelerinin (6znellik, kendini yansitma/6zdiisiiniimsellik ve soyutlama) sinemada daha
belirleyici oldugunu belirtir* (Kovacs, 2010: 54). Orr ise sinema tarihinde ilki 1914-1925,
ikincisi ise 1958-1978 arasin1 kapsayan iki modern hareketin varligindan s6z eder (Orr,
1997). Ikinci dénemi neo-modern olarak da adlandiran Orr’a gore sinemadaki yiiksek
modernizm ile neo-modernizmi birlestiren ana unsur her iki hareketin de Avrupa’daki {ist
siiflarin yasamlarini sorgulamasidir: “Bunlar metanetin degil zayifligin, 6zgiivenin degil
endisenin, diismanlarina ve belirsizliklerine kargin varligini siirdiirebilmis bir sinifin
tedirgin edici imgeleriydi” (Orr, 1997: 19). Yiiksek modernizm avangard bir kiiltiirden
dogarken neo-modern sinema Soguk Savas’in sinemasidir (Orr, 1997: 20). Modern
sinemanin baglica film-tarihsel kaynaklari erken modern sinemadir: film d’art, Alman
disavumculugu, gergekiistiiciiliik ve Fransiz izlenimciligi gibi sessiz ulusal sinema
ekolleri (Bordwell, 2010a: 72), Yeni-Ger¢ekgeilik ve kara film (Kovacs, 2010: 221-216).
Aktarilan akimlarin belli bagh 6zelliklerinin neler olduguna bakilmalidir.

1900’1 yillarin baslarinda 6ncelikle resim, edebiyat ve tiyatroda goriilen, dogaya
uygun betimleme anlayisi terk eden, simetri ve perspektifi kullanmayan Fransa, Isveg,
Rusya gbi tilkelerde goriilen ama en ¢ok Almanya’da etkisini hissettiren disavurumculuk,
sinemada 1919-1923 yillarinda etkin olmustur. Golgeli bir 1siklandirmanin hakim oldugu
filmlerde ressam, mimar ve grafikerlerle birlikte calisilarak stiidyoda, gercgekiistiicii
dekorlar esliginde yapay rol yapma kendini gosterir (Abisel, 2007). Disavurumculuk

“Birbirine bagimli olan soyutlama, 6znellik ve kendini yansitmanin/6zdiistiniimselligin ne anlama geldigine bakilmalidir.
Soyutlama, bigimin dogay1 ya da gergekligi temsil etmenin geleneksel yollarina degil, ama gercekligin ya da doganin
temel olusturucu ilkelerinin esasli bir 6zeti olarak goriilen bir kavramsal yapiya ya da sisteme gonderme yapma
anlamina gelir. Modern bi¢imin &znelligi, bu kavramsal sistemlerin genellikle yaraticinin (auteur) seylere bakmanin
yeni bir sanatsal yolu olarak kabul edilmesi gereken girisimi biciminde sunulmasi anlamina gelir. Modern bigimlerdeki
kendini yansitma, bi¢imin bu girisimin izleyici tarafindan da anlagilacagi bir tarzda olusturulmasi anlamina gelir. Bagka
bir deyisle, sanat yapiti kendisini sanatsal bir gelenekten ayrilan bir sanat yapitt olarak gosterir (Kovacs, 2010: 216).
Ozdiisiiniimselligin (kendini yansitma) kokeni, Latince’de “geriye doniis” anlamina gelen ve felsefe ile psikolojiden
odiing alinan reflexio/reflecto sozciiklerine dayanmaktadir. Kavramin kokeni, Sokrates’in “kendini bilmek” ve
Descartes’1n “diisiiniiyorum dyleyse varim” seklinde ifade bulan siipheci farkindaliginda bulunur. Kokeni Don Kisot’a
kadar dayanan 6zdisiiniimselligin nihai amaci yonetmen ile izleyici arasinda dogrudan bir sdylevsel iligki kurmaktir
(Stam, 1992: xiii). Ge¢ modern donemde kendini yansitma basitce kendine génderme yapma anlamina gelir, ancak ayni
zamanda da i¢inde gergeklestigi ortam (film) karsisinda temel bir elestirel yaklasimdir. Bu elestirel tutum postmodern
sinemada eksiktir (Kovacs, 2010: 237-238). Kendine génderme yapan jestler ya yonetmenin yorumlaridir (yonetmen
ya dis-sesle temsil edilir ya da bir karakterde kisilesir) ya da anlatinin kendine génderme yapan iglemleriyle ima edilir
(Kovacs, 2010: 244).
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dendiginde akla ilk gelen film Dr. Caligari’nin Muayenehanesi’dir (The Cabinet of Dr.
Caligari, Robert Wiene, 1920). En etkili donemi 1919-1939 araliginda Fernard Léger, Luis
Buniuel, Salvador Dali, Man Ray ve Germain Dulac gibi temsilcileri olan gercekiistiicii
sinemada ise konu reddedilirken ruhun bilingalt1 ifadeleri ortaya konmaya calisilir.
Gergekiistiiciiler, “yiizeydeki gerceklikle degil, derinlerdeki gerceklikle ilgilenirler”
(Oztiirk, 1997: 67). Boyle oldugu igindir ki Freud ve Marx akimi besleyen iki énemli
kuramcidir. Gergekiistiiciiliik “bilingaltt etkinlikleri arastiran deneysel bir girisim olarak
psikanalizle iligki halindedir, 6te yandan da insani kapitalizmin boyundurugundan
kurtarmak igin toplumbilimle kaynasir” (Oztiirk, 1997: 69). Toplumsal degerlere ve
kurumlara saldiran gergekiistiicii filmlerde gercek hayatta iliski igerisinde olmayan
goriintiiler bir araya getirilir. Akim1 baslatan ilk film Istiridve Kabugu ve Rahip (La
Coquille et le Clergyman, Germain Dulac, 1927) olsa da en bilinen filmi Luis Bufiuel’in
1929 yapimi Bir Endiiliis Kopegi’dir (Un Chien Andalou). Bu arada Fiitiirizm, Dadacilik
gibi diger modernist ve avangard hareketlerin bi¢imsel ilkeleri sinemada da ortaya
cikmaya baslar.

II. Diinya Savasi’ndan sonra ise modern/sanat sinemasi tam olarak yerlesmis bir
anlatisal alternatif olmay1 basarir (Bordwell, 2010b: 171). Tam da bu noktada “belirli
gercekci hareketlerle smirdas” modern sinema ilk olarak Italyan Yeni-Gergekgiligi ile
uluslararasi sinema alaninda giindeme gelir (Galt ve Schoonover, 2018: 54; Karadogan,
2010: 3). Yeni-Gergekgilik 1945-1951 yillar1 arasinda Italya’da ortaya cikan film
akimidir. Luchino Visconti, Vittorio De Sica, Roberto Rossellini, Giuseppe De Santis
gibi yonetmenlerle anilan bu akimda filmler stiidyo disinda cekilir, star yerine amator
oyuncularla ¢aligilir, geleneksel 0ykii anlatimi terk edilir, basit ve yalin temalarla filmlerin
hikayeleri giindelik yasantidan alinir, uzun ve kesintisiz ¢ekimler kullanilir (Biryildiz,
1998; Daldal, 2005). Akim, Roberto Rossellini’nin Roma, A¢ik Sehir (Roma, Citta Aperta)
filmiyle baslar, Umberto D. (Vittorio De Sica, 1951) filmiyle sona erer. Yeni-Gergek¢i
filmlerde 6znellik onceliklidir, yonetmenler kendi yasam kosullarindan yola c¢ikarlar.
Umberto D. filmini babasina ithaf eden yonetmen, emekli yasli bir memurun kopegiyle
birlikte kentte hayatta kalma miicadelesini anlatir. Film emekli ayliklarinin arttilmasini
isteyen yaslilarin eylemiyle baslar. Anlamin gercekei olmasini saglayan ayrintilar film
boyunca her bir krarakter 6zelinde verilir. Pansiyon sahibi kadinin, hizmet¢inin ve
Umberto Domenico’nun giinliik rutinleri ile gercekligin igine ¢ekilir izleyici. Umberto
Domenico’nun hastalandiginda yasadig1 caresizlik intihar1 diisiinmesine yol agar. “Ise
yaramaz bir ihtiyar” olarak kopegine yuva bulmak i¢in ¢irpinir durur. Kovacs, modern
sinemanin ilk atithmini yaptigi 6zel bir doniim noktasii 1959 yili ile birlikte Italya ve
Fransa sinemalarinda goriir (2010: 305). Benzer bir bi¢imde Nowell Smith’te 1959-60
tarihlerini verir (2008: 642). 1959 yili ve Fransa, sinema tarihi agisindan her anlamda
onemlidir, zira Fransa’da Yeni Dalga akimi ortaya ¢ikar. Cahier du Cinema dergisi
etrafinda sekillenen, Alain Resnais, Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol,
Louis Malle gibi yonetmenlerle anilan, toplumsal sorunlardan ¢ok insanin i¢ diinyasina
yonelik filmler yapilan Yeni Dalga’da sigramali kesmeler, yeni kurgu teknikleri, ucuz ve
ufak biitceli yapimlar, sonu net bitmeyen filmler ¢ekilir. “Anlatisini, daha ‘modernist’ bir
bicimde kuran Fransiz Yeni Dalga iiyeleri anlatilarinda ‘siireklilik’ yerine ‘kirilmalara’,
‘0zdeslesme’ yerine ‘yabancilagtirma’ya yer verdi” (Karadogan, 2010: 4). Jean-Luc
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Godard Serseri Asiklar’da (A bout de souffle, 1960) devamlilik kurgusunu sigrama
kullanarak bilingli olarak bozar. Cilgin Pierrot (Pierrot Le Fou, 1965), Cinli Kiz (La
Chinoise, 1967), Her Sey Yolunda (Tout Va Bien, 1972) gibi filmlerde bir yandan film
araglart 6ne ¢ikar bir yandan da oyuncular kameraya bakarak konusur. Yabancilastirma
Godard filmlerinde zirveye ulasir. Idam Sehpasi’nda ise (Ascenseur Pour L’échafaud,
Louis Malle, 1958) Julien sevgilisi Florence ile birlikte olmak i¢in Florence’in kocasi
Simon’u odldiiriir. Kafede Julien’i bekleyen Florence’in gozii yoldadir. Ancak Julien
sirketin asansoriinde kalir ve sonrasinda beklenmedik olaylar baslar. Julien asansérden
cikis yollar1 ararken Florence yollara diiser ve gittigi yerde Juelien’i sorar. Anaakim
sinemanin kadinlar1 soru sormaz, erkekleri sorar ancak filmde tersi bir durum yasanir.

Kovacs 1959-1975 modernist sanat sinemasini i doneme boler: 1958 ile yaklagik
1962 yillarim1 kapsayan Romantik donem (ilk gercek modernist filmlerin ortaya
ciktig1 donem); 1962 ile 1966 arasi ikinci donem modernizmin biiylik bir uluslararasi
harekete dontistiigii ve Avrupa sanat sinemasinda bir tiir standart haline geldigi yerlesik
modernizm; 1967°de baglayan ve en uzun olan dénem politik modernizm. Kovéacs politik
modernizm donemini iki alt doneme boler; birincisi politik karsi-sinema hareketinin
(1967-1970) etkisini hazirlar ve tasir ve ikincisi de modernizmin gerilemeye baslamasi
ve postmodernizme gecis (1971-yaklasik olarak 1978) olarak goriilebilir (2010: 289).

Siska’ya gore sanat filmi ya da modernist anlati filmi, gézle goriiliir bicimde
kavramsal ve soyut sorunlar1 ele alarak isleyen bir tiirdiir. Bu filmlerde izleyici goriintiiye
yoneltilir ve konusmalarda sorunlara gonderme yapilir. Gorlintii genellikle gostergenin
yerine gecger; tema, soyut ve kavramsal oldugundan dolay1 ¢ogunlukla alegori kullanilir
ve ictenlige vurgu yapilir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014: 24). Orr’a gére modern diinya
tam bir dykii de anlatmadigindan belirli bir baslangici ya da sonu yoktur, bu nedenle
de hicbir sey ayrintilartyla anlatilabilecek kadar tam ve anlagilir degildir (1997: 41).
Boyle oldugu i¢indir ki modern sinemada filmin ayrintilarini anlama, agiklama ve ¢6zme
islemi izleyicinin imgelemine birakilir. “Sanat, modernizm asamasinda artik gercekligi
tanimlamaz; onu anlatmak yerine gostergenin en basta kendi kendisini kastettigi, kendine
ait bir diinya yaratir (Jung vd., 2004: 194).

Modern sanat filmlerinin ilgi odag1 karakterlerin genel ‘insani’ durumudur. Bu
filmlerde bireyler; iist ya da alt orta smif, gen¢ ve genelde otuzlarinin ortasinda olan
kentlilerdir (Kovacs, 2010: 68, 71-72). En az klasik anlat1 kadar psikolojik nedensellige
dayanan sanat sinemasinin tipik karakterlerinde, kesin hatlar1 olan kisisel ozellikler,
giidiiler ve amaglar bulunmaz. Filmlerin kahramanlari tutarsiz hareketler sergileyebilir
ya da amaglar1 konusunda kendilerini sorgulayabilirler (Bordwell, 2010b: 129). Benzeri
bir big¢imde Biiker de modern anlati filmlerinde bireyler ve bireylerin sorunlarmin 6nemli
oldugunu, olay 6rgiisiiniin 6nemini yitirirken ya da ikincil konuma gegerken film kisilerinin
birincil konumda olmanin tadini ¢ikardiklarini belirtir (1991: 175). Cinayeti Gérdiim’de
(Blow-up, Michelangelo Antonioni, 1966) Thomas parkta bir ¢iftin fotograflarin1 ¢eker.
Fotograflarda bir ceset ve silahli bir adam oldugunu fark eder. Cinayeti kanitlamaya
girigir ancak miimkiin olmaz zira ceset ortada yoktur, tipki cinayetin kaniti fotograflar
gibi. Tatli Hayat (La Dolce Vita, Federico Fellini, 1960) gazeteci Marcello’nun Roma
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sosyetesinin i¢ine girdikten sonra degisen yasami lizerinden ilerler. Atesle Oyun’da (Le
Feu Follet, Louis Malle, 1963) Alain, Paris’in disinda bir klinikte alkol tedavisi goriir.
Vaktini yazarak geciren Alain iki kadin arasinda gidip gelir. Biiyiimeyi reddeden Alain
mutsuzlugunu dile getirir. “Baglarimiz ¢ok gevsekti. Baglarimiz giiclensin” notunun
ardindan intihar eder.

Bu noktada modern sinema belirsizlik aracinit kullanarak sorunu sofistike bir
sekilde ¢cozmeye calisir. Bu nedenle de filmler agik uglu anlat1 ile sonlandirilir (Bordwell,
2010a: 78-79). Modern anlat1 bigimlerinin iki temel ayirict 6zelliginden biri dykiilerin
acik ucluluguysa digeri de “olay oOrglisiinde tesadiifiin rolii”diir (Kovacs, 2010: 74).
Modernizmle birlikte ortaya ¢ikmayan tesadiif temasinin ge¢misi mitoloji, masal ve
romana kadar uzanir. Sessiz sinema ile sekillen klasik anlatida zaman ve mekan biittinliiklii
bir kurguya dayanir. Kabaca giris, gelisme ve sonug boliimleri igerisinde gerceklesen bu
anlatida hikayenin basinda kahramanlar ve mekan tanitilir ve bir diizen s6z konusudur.
Gelisme boliimiinde diizen bozulur ve ¢atigma ortaya ¢ikar. Tam da bu noktada tesadiif
film kahramaninin diizeni yeniden kurmasina hizmet eder. Sonug boliimiinde ise ¢atisma
coziimlenirken izleyici filmin sonunda tesadiifleri unutur. Dogrusal bir ¢izgide ilerleyen
klasik anlati bu noktada paralel kurgu tekniklerini kullanir. Modern ve postmodern film
anlatilarinda tesadiif temasinin kullanimi farklilik gosterir. “Modern anlatida tesadiiflerin
islevi nedenselligi onaylamak degil, onu sorgulamak ve diinyada seylerin olus tarzinin
temel tahmin edilemezligini gostermektir. Tesadiifler modernist anlatida goriingiisel
diizeyde kalir, daha derin gerekliliklerini yitirirler. Modernist anlatinin amac1 izleyicinin
aklina, tesadiiflerin ¢ogu kez Oykiilerin sonunda gerceklesmesi yoluyla rastlantilarin
dramatik etkisini sokmaktir” (Kovacs, 2010: 76). Postmodern anlatilarda daha radikal
ve merkezi hale gelen tesadiifiin kullanimi nasildir? Tesadiif postmodern kullanimda
alternatif bir gerceklik olarak belirir.> Kovacs, postmodern anlatilarin (tesadiif sorununa
dokunduklart dlgiide) toplumsal diizenin ‘birey’ igin belirsiz ve kaotik oldugunu,
Ozgurliigiin kendi yolunu alternatif (sanal) evrenlerde buldugunu belirtir (2010: 77). Olay
orgiistinde tesadiifiin roliinden sonra, modern anlat1 bi¢imlerinin diger temel 6zelligi olan
Oykiilerin acik uglulugunun nasil olduguna bakilmalidir. Klasik anlatilarin sonu kesin
ya da net bir bi¢cimde biter, bir anlamda kapali u¢lu anlatim vardir. Modernist anlatilarin
sonu kesin ya da net degildir, final genellikle verilmez, izleyicinin yorumuna birakilir,
baska bir deyisle agik u¢lu anlatim vardir. Postmodern filmlerde ise kesin bir son vardir,
ancak bazi filmlerde kesin sonlar olas1 tek bir diinyadan ziyade birden fazla olas1 diinyada
geger.’

’Klasik anlatinin sonunda izleyici “Ne olduysa, olmasi gerektigi gibi oldu” sonucuna varir: Hitchcock un Gizli Teskilat
(Nort by Northwest, 1959) filmi. Modernist anlatinin sonunda izleyici “Her sey ¢ok farkli olabilirdi” der: Claude
Chabrol’iin Kuzenler (Les cousins, 1959) filmi. Ve tipik bir postmodernist anlati aslinda ayn: seyin anda nasil farkli
olabilecegini ya da basitge ayni 6ykiiniin farkli bir ¢esitlemesini gosterir (Kos Lola Kos filmi) (Kovacs, 2010: 76).
sOrnegin Kor Talih (Krzysztof Kieslowski, 1987) filmi birden fazla olas1 diinyada gecer. Film, Witek’i tren peronunda
iic kez gosterir. Tlkinde treni yakalar ve Kominist Parti’ye iiye olur. Tkincisinde treni yakalayamaz ve Katolik olur.
Ugiinciisiinde ise treni kagirir, tip egitimine devam eder, evlenir ve bir ucak kazasinda oliir.
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Modernizme Bir Tepki: Postmodenizm

Yeni bir donemi vurgulayan postmodernizm, modernlesme, sanayi sonrasi, tiikketim,
medya/gosteri toplumu, 1950’11 yillarda baslayan gec kapitalizmin ekonomik mantigi
olarak nitelendirilen yeni bir ekonomik diizen, toplumsal yasam ve kiiltiirdeki yeni
yonelimi ifade eder (Jameson, 1993: 27; 1994: 22). Postmodernizm 1950’lerde edebiyat
elestirisinde goriliirken, 1970’lerin ilk yillarinda mimari, dans, tiyatro, resim, felsefe ve
miizigi kapsayarak daha yaygin bir gecerlik kazanir (Best ve Kellner, 1998: 25; Connor,
2001: 18; Huyssen, 1993: 108; Kocak, 1992: 7). 1970’lerin sonlarina dogru Paris ve
Frankfurt yoluyla Avrupa’ya go¢ eder (Huyssen, 1993: 109), 1980’1i yillarda gelismeyi
stirdiiriir ve tiim diinyada dolasima girmesine karsilik, postmodern teorinin en énemli
gelismeleri Fransa’da kaydedilir (Best ve Kellner, 1998: 32). Kiiltiirel bigimleri ise ilk
kez spesifik olarak Kuzey Amerika’nin kiiresel iislubundan gelisir (Jameson, 1994: 22).
1980’lerin ilk yillartyla birlikte sanatlardaki modernizm/postmodernizm ve toplumsal
teorideki modernite/postmodernite 6begi Batili toplumlarin entelektiiel hayatlarindaki en
miicadeleli alanlarindan biri haline gelir (Huyssen, 1993: 109).

Bunoktada postmodernizm, sistematik bilginin olanaksizlig1, cok sayida ve birbirine
karsit bilgi kiimelerinin yan yana var olabilmesi (Saylan, 1999: 36), “kiiltiire] sdylemin
yeniden tanimlanmasinda, heterojenligi ve farkliligi 6zgiirlestirici gili¢ler olarak™ one
cikarir. Parcalanma, belirlenemezlik ve biitiin evrensel ya da (sevilen deyimle) “biitlinciil”
sOylemlere karsi derin bir giivensizlik, postmodernist diisiincenin temel 6zellikleridir
(Harvey, 1999: 21). Postmodernizmde tiim ol¢iitler higbir 6nem siralamasi olmaksizin
yanyana sergilenir. Her seyin karsitiyla birlikte hi¢bir catismaya yer vermeden varoldugu,
farkliliklarin bariscil bir karnaval atmosferi i¢inde bir arada yasadigi bir tinsel varolus
bi¢iminin adidir postmodern (Ecevit, 2002: 62).

Terimin anlam1 konusunda bir anlasma olmasa da postmodernizm, modernizme
karst bir tepki (Harvey, 1999: 21), Bat1 tarihindeki dramatik bir kopus ya da kirilmay1
karakterize etmek i¢in kullanilir (Best ve Kellner, 1998: 48). Ecevit’e gore ¢ogulculuk
postmodernizmin yasamda da sanatta da ana egilimi oldugundan postmodern diisiincede
tek ve mutlak olana yer olmaz, postmodern say1 tablosunda bir sayisi yer almaz, tablo iki ile
baslar. Postmodern sanat da, ¢esitli tarihi kesitlerden birden fazla sanat akiminin, birden
fazla bicemin birlikteliginden olusan (Ecevit 2002: 68) estetik sinirlart altiist eden, boliik
porgiik, nihilist ve eklektik (Kellner, 1993: 227) bir yapinin adidir. Postmodern kuram,
cagdas toplumdaki indirgenemez cogulculuk ve cesitliligi yadsimaz. Bu cogulculuk
herhangi bir belirgin ilke uyarinca diizenlenip biitiinlestirilemez (Kumar, 1999: 127).

Postmodern donemin kiiltiirel {irtinlerinde duygularin artik serbestce boslukta
yiizdiikleri, kisisel olmadiklari, tuhaf bir cosku tarafindan yonlendirildikleri sdylenebilir
(Jameson, 1994: 38, 44). Kocak da benzeri bir bicimde modernde duygu ya da ruh
olan seyin, postmodernde ya tiimiiyle ortadan kalkmasi, ya da bir duygu taklidine, bir
duygu efektine, kodlanmis bir duyguya donlismesi durumundan bahseder. “Modern
edebiyat, miizik ve resimde, duygu, varlig1 hissedilen ama ¢ogu zaman adlandirilmayan,
adlandirildig1 anda da c¢oktan ucup gitmis olan bir yasantiydi. Postmodern, duyguyu
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timiiyle kurutmadigi zaman, onu bir atmosfer, bir mood, bir hava haline getiriyor.
Yapittaki her sey, bu atmosferi, bu havay1 hazirlayan ve bizim onu kolayca adlandirmamizi
saglayan bir ara¢ durumuna diisiiriilityor” (Kogak, 1992: 12).

Sanatta postmodernizm s6z konusu oldugunda, sanat ve giindelik yasam arasindaki
siirlar silinir; elit ve poptiler kiiltiir arasindaki siradiizensel ayrim ¢oker; bicemsel
eklektizm ve kodlar karisir (Sarup 1995: 158). Bukarigsma hali parodi, pastis, ironi ve oyunla
birlestirilir. Bu nedenledir ki postmodernizm ¢ogunlukla “gizemli sanat”a ve avangarda
karsidir (Harvey, 1999: 77). Modernist hareketin politik avangardi, olumsuzlamay1
(negation) ve muhalefeti selamlamasina ve sanat ile hayatta devrim yapilmasi ¢cagrisinda
bulunmasina karsilik, postmodernist sanatin biiyiik bir kismi ¢ogu zaman diinyadan
oldugu haliyle zevk almis ve bir estetik iisluplar ve oyunlar ¢ogulculugu icerisinde mutlu
bir sekilde bir arada var olmustur (Best ve Kellner, 1998: 26). Boyle oldugu i¢indir ki
postmodernizmde yeni bir yavanlik, ya da derinlikten yoksunluk (Jameson, 1994: 38;
Sarup 1995: 158), yeni bir yiizeysellik ortaya ¢ikar (Jameson, 1994: 38). Zamansalligin
yitirilmesinin ve anlik etki arayisinin 6teki yiizii derinligin yitirilmesidir. Zaman ufkunun
cokiisii ve anlik olana yonelen ilgi, gosterileri, “happening”leri 6n plana ¢ikarir (Harvey,
1999: 74-76). Bu ylizeysellikler eklektisizm iizerine kurulurken “tarihten ¢ok cografya”
merkezdedir (Akay, 1997: 10). Simdi’nin ve su anda’nin 6nem arz etmesi, evrenselligin
manasizligl, yerelligin 6ne ¢ikarilmasi, gergekligin imgelerde aranmasi, par¢anin biitiine
galebe calmasi, yapintinin yiiceltilmesi postmodern sanatin belli basli 6zellikleridir.

Postmodernizm ve sanat{izerine yazilan yazilarda “pastis” ve “sizofreni” Jameson’in
siklikla bagvurulan kavram oriintiileridir. Bicemsel yeniligin artik olanakli olmadig1 bir
diinyada bize kalan tek sey, Jameson’a gore pastisdir. Olii bigimlere dykiinme olan pastis
pratigi, “nostalji” filmlerinde gortiliir. Bireysel 6znenin kaybolmasi, bunun formel sonucu
olarak kisisel tislubun giderek varligin yitirmesi, “pastis”i ortaya ¢ikarmaktadir. Jameson
(1994: 45), islevini yitiren ve yerini pastisin aldig1 parodinin pastisten ayri tutulmasi
gerektigini belirtir ve her iki kavrami tanimlar.

Pastis de parodi gibi kendine 6zgii, ya da benzersiz “nev-i sahsina miinhasir” bir
islup, lenguistik bir mask, 6l dilde yapilan bir konusmadir. Ancak pastiste parodinin gizli
amaglart yoktur, alayci giidiileri kopartilmistir, giilme duygusundan ve gegici bir siire i¢in
kullandigimiz anormal dilin altinda saglikli bir dilbilimsel normalligin hala varoldugu
konusunda herhangi bir kanidan yoksun, nétr bir uygulamadir. Bu nedenle pastis, bos bir
parodi, kor bir heykeldir (Jameson, 1994: 46). Espiri duygusunu kaybetmis parodi haline
gelen bir ¢esit bos ironinin modern bir uygulamasi gibi garip bir seydir (Jameson, 1993:
29). Postmodernist parodi ise, gonderme yaptig1 malzemeleri 6ncelikle giiliing duruma
diistirmek i¢in taklit eden bir tiir degildir. Cogunlukla gegmisi nostaljiile anmadan sevgiyle
ve yok etmeden, simdiye de ayricalik tanimadan, onu altiist eden bir ironiye baglar (Martin,
2014: 117).” Monty Python ve Kutsal Kdse (Monty Python and Holy Grail, Terry Gilliam,
Tery Jones, 1975) 932°nin Ingiltere’sinde Kral Arthur ve kutsal kase efsanelerinden yola

"Parodi filmleri ile taninan Amerikali J. Abrahams, D. Zucker ve J. Zucker’den olusan ve yonetmenlerin soyadlarinin
bas harfleriyle bilinen ZAZ grubu Airplane’de (1980) felaket filmlerinin, Top Secret’da ise (1984) casusluk ve Elvis
Presley filmlerinin parodisini yaparlar. Mel Brooks High Anxiety (1977) filmi ile Hitchcock’un filmlerinin parodisini
yapar. Parodi filmleri s6z konusu oldugunda Wayans Kardesler de bilinen diger yonetmenler arasindadir.
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cikarak hem kurmacay1 hem de efsaneleri parodilestirir. Kral Arthur’un bir at1 yoktur,
ancak at1 varmis gibi elleri ve ayaklarini kullanir. Kimse kral olduguna inanmaz. Yolda
karsisina ¢ikan birini dort pargaya ayirir, ancak uzuvlarini kaybeden kisi eglenmeye ve
doviismeye devam eder. Kral Arthur gittigi kasabalarda yuvarlak masa sovalyelerini
olusturma cabasindadir. Sovalyelerin kimler oldugu animasyonla verilir. Sovalyelerin
basma kotii bir olay geldiginde animasyon sanatcisina gecilir. Hikaye degistirilir zira
animasyon sanat¢isi kalp krizi gecirir ve masada ¢izim yapan animasyon sanatc¢isinin
diisiisii verilir. Satolarda yasananlarla giiliing duruma diistirme devam eder. Cesit ¢esit
sato vardir filmde: Beyaz kiyafetli ve cinsel aclik i¢erisindeki kadinlardan olusan, miizikal
gosterilerin yapildigi, saldirt karsisinda ok ve top yerine inek ve tavuklarin atildigi...
Filmde dis ses kimi zaman olaylara ve sahnelere atif yapar. Bir yandan filmde “okullar
icin egitim filmi” sahnesinin ¢ekimine gegis yapilir. Bu sahnede bir tarihgi Kral Arthur ve
sOvalyelerinin neler yasadigini anlatir. Tarih¢i konusurken sovalyelerden biri tarihginin
boynunu keser. Tarih¢inin esi ¢iglik atar ve esinin yanina kosar. Sovalyelerin hikayelerine
geri doniiliir, ardindan 6len tarih¢inin cesedinin basindaki polislere gegilir.

Jameson’in postmodernizmin ikinci temel Ozelligi olarak gordiigii sizofreni
kavrami bilinen kullanimdan farklidir. Jameson kastettigini Lacan’in sizofreni kurami
dogrultusunda agiklar. Bu baglamda Lacan’in diislincesinin orjinalligi sizofreniyi dil
bozuklugu olarak ele almis olmasidir. Sizofreni kisinin tam olarak konusma ve dil alanina
girememesinden dogar (Sarup, 1995: 176). Lacan’a gore zamansallik, insan zamant,
geemis, bugiin, hafiza ve kisisel kimligin ay ve yillarca devam eden siirekliligi de dilin
bir etkisidir. Dilin ge¢cmis ve gelecek kaliplart varoldugu ve ciimle zaman i¢inde hareket
ettigi icindir ki, bize somut ya da yasaniyor goziiken zaman vardir. Ama sizofren, dili
bu sekilde telaffuz etmeyi bilmedigi i¢in, bizim zamana dair devamliligimiza da sahip
degildir; gegmisinin ¢esitli anlarinin pek az baglandigi ve bu nedenle de kestirilebilir
bir gelecegin varolmadigi bir siirekli simdiyi yasamaya mahkimdur. Bir diger deyisle
sizofren deneyim, birbirine bagl bir ardillik olusturmay1 basaramayan, yalitilmis, kopuk
ve siireksiz maddi gosterenlerin deneyimidir. Bu nedenle sizofren, bizim anladigimiz
anlamda bir kigisel kimlikten habersizdir. Ciinkii bizim kimlik duygumuz, “ben”in zaman
icinde stirekliligi hissine dayanmaktadir (Jameson 1993: 33). Sizofren, yogun bir simdiki
zaman deneyimine sahip oldugundan gosterenler arasindaki iliski stirekli yikilir. Kayip
Otoban (Lost Higway, David Lynch, 1997) filminin ilk sahnesinde Fred “Dick Laurent
6ldli” soziinii diyafondan duyar. Filmin sonunda bu sozii séyleyen kisinin Fred oldugu
anlasilir. Boylece film izleyiciyi zamani sizofren bir deneyimle i¢ine ¢eker. Bu noktada
sanatin tiim dallarinda etkisini gosteren postmodernizmin sinemada hangi o6zellikleri
gosterdigine bakilmalidir.

Postmodern Film

Postmodernizmin 6zelliklerinin sinemaya yansiyan ozellikleri; nostaljik, gecmise
duyulan tutucu 6zlem; ge¢mis ve simdi arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan birlesme;
gercek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme; acik bir pornografi; cinsellik ve arzunun
metalagmast; eril kiiltiirel diislinceler dizisini somutlastiran tiiketim kiiltiirii; endiseyle,
yabancilagsmayla, ofkeyle ve baskalarindan kopusla bi¢imlenen yogun coskusal
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yasantidir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014: 26). Postmodern filmler derinlik (teklik)
yerine yiizeyselliklere (¢okluga), Ozellikle mekansal nitelikle yan yana giden imge
goriinlimlerine ya da gecici imgelere yer verir (Oliver, 2014: 37). Bu noktada gergekei
anlatinin yerine goriintiiye kayan bir temsil sinemas1 6nem kazanirken gergeklik imgelere
doniisiir (Karadogan, 2005: 143).

Stilin eklektigi postmodernizmde aufeuriin merkezi konumunun sona ermesinin
dogrudan bir sonucudur (Kovacs, 2010: 406). Ne elestirmen ne de auteur isteyen
poostmodern sinemanin istedigi birey ise bir yandan izleyen, dikizleyen ve yorumlayan,
birbirinden kopuk, biricikligini yitirmis bireyler bir yandan da farkli Gykiilere, farkl
diinyalara sahip, simdi’de yasayip aninda tiiketen bireylerdir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk,
2014: 32). Postmodern yapitlar, gosterilen yerine gostereni one ¢ikarirlar (Oliver, 2014:
55). Filmde postmodernin bir baska belirtisi, yiiksek kiiltiirle asagi kiiltlir arasindaki
tarihsel sinirlar silmesidir® (Connor, 2001: 263).

Postmodern filmler, modern sinemanin {itopik ve aydinlanmaci hedeflerine de
veda etmislerdir. Degismenin dogrusal bir siirecini temsil etmeyip, ayn1 anda bir¢cok
yone dogru hareket ederler; barbar bir gegmise, teknolojik bir gelecege, bilingdisinin ve
hiper-bilin¢lilik durumunun bir bolgesine. Sinema artik agiklamaz, aydinlatmaz (klasik
bir dedektif, polisiye Oykiisii anlaminda bile); bunun yerine iligkileri, birbirine dolanan
halleriyle betimler durur (Jung vd., 2004: 197).

Postmodern filmleri popiiler sinema, avangart sinema ve sanat sinemasinin
melezlesmesinin tiriinii olarak goéren Karadogan (2005: 144) postmodern sinemanin

8Postmodern olarak adlandirilan filmler arasinda sunlart saymak miimkiindiir: Konformist (Il Conformista, Bernardo
Bertolucci, 1971), American Grafitti (George Lucas, 1973), Cin Mahallesi (Chinatown, Roman Polanski, 1974), Yildiz
Savaslart (Star Wars, George Lucas, 1977), Yaratik (Alien, Ridley Scott, 1979), Diva (Jean-Jacques Beineix, 1980),
Sicak Viicutlar (Body Heat, Lawrance Kasdan, 1981), Kutsal Hazine Avcilari (Raiders of the Lost Ark, Steven Spielberg,
1981), Ilk Dans Ilk Ask (Dirty Dancing, Emile Ardoline, 1981), Fransiz Tegmenin Kadini (The French Lieutenant’s
Woman, Karel Reisz, 1981), Bicak Sirti (Blade Runner, Ridley Scott, 1982), Chan is Missing (Wayne Wang, 1982),
Ressamin Sozlesmesi (The Draughtsman’s Contract, Peter Greenaway, 1983), Veniis Deltas: (Delta of Veniis, Zalman
King, 1984), Kurtlar Sofiast (The Company of Wolves, 1984), Oriimcek Kadimin Opiiciigii (Kiss of the Spider Woman,
Hector Babenco, 1985), Brazil (Terry Gilliam, 1985), The Man Who Envied Women (Yvonne Rainer, 1985), Peggy
Sue Evleniyor (Peggy Sue Got Married, Francis Ford Coppola, 1986), Mavi Kadife (Blue Velvet, David Lynch,1986),
Sinek (The Fly, David Cronenberg, 1986), Something Wild (Jonathan Demme, 1986), Robocop (Paul Verhoven, 1987),
Berlin Uzerinde Gokyiizii (Der Himmel iiber Berlin, Wim Wenders, 1987), ['ve Heard the Mermaids Singing (Patricia
Rosema, 1987), Kor Talih (Przypadek, Krzysztof Kieslowsi, 1987), Aria (Robert Altman, Bruce Beresford, Bill Bryden,
Jean-Luc Godard, Derek Jarman, Franc Roddam, Nicolas Roeg, Ken Russell, Charles Sturridge, Julien Temple, 1987),
20.Yiizyitlim Benim (My Twentieth Century, 1ldiko Enyedi, 1988), Zor Oliim (Die Hard, John McTiernan, 1988),
Montreal’li Isa (Jesus de Montreal, Denys Arcand, 1989), Kara Yagmur (Black Rain, Ridley Scott, 1989), Dogruyu
Se¢ (Do the Right Thing, Spike Lee, 1989), Ozel Bir Kadin (Pretty Woman, Garry Marshall, 1990), Vahsi Duygular
(Wild at Heart, David Lynch, 1990), Thelma ve Louise (Ridley Scott, 1991), Veronique’in Ikili Yasam: (La double
vie de Veronique, Krzysztof Kieslowsi, 1991), Prospero 'nun Kitaplari (Prospero’s Books, Peter Greenaway, 1991),
Gergegi Arayis (Final Analysis, Phil Joanou, 1992), Consenting Adults (Alan J. Pakula, 1992), Temel I¢giidii (Basic
Instinct, Paul Verhoven, 1992), Geng Bekar Bayan Araniyor (Single, White, Female, Barbet Schroeder, 1992), Ikiz
Tepeler (Twin Peaks, David Lynch, 1992), Balik¢t Kral (The Fisher King, Terry Gilliam 1992), Sigara I¢gmek/Icmemek
(Smoking/No Smoking, Alain Resnais, 1993), Sihirli Mermiler (Magic Hunter, 1ldiké Enyedi, 1994), Ucuz Roman
(Pulp Fiction, Quentin Tarantino, 1995), Rezervuar Kdpekleri (Reservoir Dogs, Quentin Tarantino, 1995), 12 Maymun
(Twelve Monkeys, Terry Gilliam, 1996), Kayip Otoban (Lost Highway, David Lynch,1997), Kos Lola Kos (Run Lola
Run, Tom Tykwer, 1998), Prenses ve Kurbaga (The Princess and The Frog, John Musker, Ron Clements, 2009),
Karmakarisik (Tangled, Byron Howard, Nathan Greno, 2010). Filmler ¢esitli kaynaklardan ve arastirmaci tarafindan
izlenilen filmlerden derlenmistir (Bkz. Danziger, 2014; Karadogan, 2005; Kolker, 2008; Martin, 2014; Olivier, 2014).
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belirsizliklerle yiiklii dilinin avangart sinemanin metaforlar ve cagrisimlarla yiikli
sembolik dilinin ¢ok uzaginda olmadigini sdyler; aralarindaki fark avangart sinemanin
sanatsal bir program etrafinda gergeklesmesi, postmodern sinemanin ise “sanat”in
ortadan kalktigina dair bir inangla ve her seyin “sanat” olabilecegine dair bir 6n kabulle
gerceklesmesidir (Karadogan, 2005: 144). Yapilarinin desifre edilmesi seyirci i¢in hi¢ de
zor olmayan agik estetik sistemler gelistirir bu sinema; boylece estetik sistemler her desifre
edilmelerinin ardindan yeniden geligirler. Bu durum, 6zellikle de seyircinin durmadan
filme katilmasini, ¢6zme isine el atmasini gerektirir. Seyirciye bu anlamda ihtiyact olan
filmlerdir postmodern filmler (Jung vd., 2004: 197-198). Postmodern filmlerin melez
karakterini biitiinleyen bir diger 6zellik ise bu filmlerin kendilerini bir toplumsal boslugun
icerisine yerlestirmesidir. Bu bosluk i¢erisinde sanati da, sinemay1 da, filmi de, politikay1
da, avangardi da, postmoderni de sorgulamanin anlam1 yoktur. Postmodern olan bizzat
durumun kendisidir: Bir sorgulama halinin sorgulanamamasi (Karadogan, 2005: 146-
147). Norman’a gore filmdeki postmodernizm sdylem, estetik, teori, stil olarak degil bir
tiir olarak ele alinmalidir (Norman, 2011: 73).

Jameson, filme ve postmoderne iligkin ¢éziimlemesini, gegmisin uygun bir bi¢imde
alegorik yonden bir tiir islemden ge¢mesini nostalji filmi baglamina yerlestirir. Nostalji
filmi, postmodern bicemin sinemaya uygulanisinda anahtar sozciiktiir. Nostalji filmini
Jameson’in sistemlestirmesi ii¢ baglik altindadir: Gegmis hakkinda olan ve ge¢miste
gecen (kurulan) filmler (Chinatown, American Grafitti); gegmisten “yeniden tiiretilmis”
filmler (Star Wars, Riders of the Lost Ark)’; giiniimiizde (simdide) gegen ama ge¢misi
cagiran filmler (Body Heat). Jameson’a gore nostalji filmleri “yeniden yapim” ya da
tarihsel filmlerin yaptigi gibi gegmise duyulan 6zlemin tutkulu disavurumlart olarak
anlasgilmamalidir; aksine kisiliksizlestirilmis gorsel tuhafliklarin ve eksiksiz bir bi¢imde
1920’li ve 1930’Iu yillarin “bastirilmisin geri doniisii”nii yansitan metinler olarak
okunmali ve bu baglamda kullanilmalidir (Jameson, 1994: 19). Jameson gec kapitalizmde
tarihsel olarak diisiinme kapasitemizin tehlikede oldugunu iddia eder. Nostalji filmi tarihle
ve gecicilikle daha sahici bir sekilde ilgilenmek yerine tarihin stereotipleriyle ve pop
imgeleriyle doldurulur (Wayne, 2011: 111). Dolayisiyla tarihsel film tiiriiyle postmodern
filmler arasinda farklilik bulunmaktadir. Tarih ge¢misin betimlenmesi, zaman i¢indeki
degisimin 6l¢iilmesi, neden ve sonuglarin ¢oziimlenmesiyle (Kyvig ve Marty, 2000: 12)
“asla bir ayna degildir; fakat bir insadir; yani, bliylik miktarda veri, baz1 daha biiyiik
proje, vizyon ya da teori tarafindan bir araya getirilir ya da ‘olusturulur’ (Rosenstone,
2018: 163). Tarih gibi kendi de bir mekan ve zaman kurgucusu olarak sinemanin

Star Wars’1n galaksiler aras1 gegmis tizerine bir film olmadigini belirten Jameson, 30’ lardan 50’lere kadar olan donemde
biiyliyen kusagin en 6nemli kiiltiir deneyimlerinden birinin cumartesi 6gleden sonralart yaymlanan Buck Rogers tiirii
diziler oldugunu aktarir: Uzaydan gelen kotiiliikler, gergek Amerikan kahramanlari, tehlikedeki kahramanlar, 6lim 1s1n1,
kiyamet kutusu ve mucizevi kurtulusuna bir sonraki cumartesi tanik olacagimiz ugurumdan sarkan adam... Star Wars
bu deneyimi pastis formunda yaratir. Star Wars bu 6lmiis formlarin amagsiz bir hicivi olmaktan ¢ok uzak bir bigimde,
bunlart tekrar yasamak icin duyulan derin bir 6zlemi (hatta bastirilmig bir 6zlemi?) giderir: birinci sinif ¢ocuklara
ve genclere macera yasamalarini salik veren ve yetiskinliklerinde o eski déneme donme ve o donemin garip estetik
araglarini kullanma istegine yonelik karmasik bir nesnedir. Boylece bu film (kendi tarzinda) tarihi ya da nostaljik bir
filmdir: Amerikan Graffiti gibi gegmisin bir goriintlisiinii yasanmus biitiinselligi i¢inde tekrar yaratmaz, bunun yerine
bu goriintiiyii daha eski bir donemin sanat nesnelerinin bigcimini ve hissini tekrar olusturarak verir, bu nesnelerle ilgili
gecmisten gelen bir hissi uyandirmayi hedefler. Raiders of the Lost Ark bu arada bir gegis boslugunu doldurur: Bir
dereceye kadar 30’lar ve 40’lar hakkindadir ama gergekte o da (tarzi i¢inde) artik bizim olmayan kendi karakteristik
macera hikayelerinin olugturdugu donemi iginde tasir (Jameson, 1993: 31).
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(Akbal Siialp, 2006: 45) kendisi de yine tarih gibi bir insa faaliyeti degil midir? Ryan
ve Kellner sinemanin toplumsal gercekligi insa eden kiiltiirel temsiller sistemi oldugunu
belirtir (2010). Teksoy ise sinema ve tarih arasindaki benzerligi goriintiiler iizerinden
ele alir: “Tarih de, goriintiilerin yerini olaylarin aldig1 bir film gibi[dir]. Goriintiilerin
birbirine eklenmesinin sinema filmini olusturmasi gibi, olaylarin birbirine eklenmesi de
tarihi olusturur” (1998: 14). Ferro da filmlerin tarihle iligkileri konusunda dort odaktan
kaynaklandigin1 ve bunlarin, devletten bireye bakis acisin1 ifade eden egemen kurum ya
da ideolojiler; kars1 tarih/¢oziimleme yapanlar ile onlara muhalefet edenler; sozlii gelenek,
sanat yapitiyla varligin1 koruyan toplumsal bellek; bilimsel olsun olmasin bagimsiz
yorumlar oldugunu savunur (1995: 192)!°. Postmodern filmlerde pastisin ve tarzlarin
coklugunun kullanimiyla tarih yeniden yapilandirilir ve bigem taklit edildigi i¢in de taklit
edilen tarihsel dénem yeniden sunulur ya da ammsatilir. Ornegin, Mavi Kadife’de bir
yandan 1950’lerin itfaiye arabasi bir yandan da 1980’lerin diinyasi bir aradadir. Zamanin
hangi donem oldugu konusunda izleyici bu anlamda emin olamaz.

Oliver postmodern filmleri “birlestirici” ve “yikict” olarak siniflandirir. Cogulculuk,
yiizeysellik vb. gibi 6zellikleri asmaya calismayan “birlestirici” tiirden filmler, belirli
tarihsel bir durumu yeniden yaratmaya kalkigsmazlar, daha ¢ok kendine 6zgii bir donemin
bir gesit kiiltiirel yasantisini, sdzgelimi romantik bir filme, bir serliven Oykiisiine, bir
bilim-kurgu filmine ya da 1930’larin, 1950’lerin dedektif filmine 6zgii bir anlati tiiriinii
yansitirlar (Kutsal Hazine Avcilari, Chinatown, Sicak Viicutlar, Star Wars, Ilk Dans Ilk
Ask, Peggy Sue Evieniyor, Ozel bir Kadin, Ger¢egi Arayis, Consenting Adults, Robocop,
Temel Icgiidii ve Gen¢ Bekar Bayan Araniyor) (Oliver, 2014:47-48). Cogulculuk,
ylizeysellik vb. gibi 6zelliklerin yalnizca sunulmasindan hosnut olmayan, bunun yani sira
onlar1 postmodern durum sifatiyla i¢ine alarak cesurca sorunsallastiran ya da sorgulayan
“yikict” (transgressive) filmler, bigimlerin, bigcemlerin, kiiltiirlerin ve davraniglarin
bitimsiz cogalmasini ve ¢ogaltilmasini edilgen bir bicimde yansitmak yerine, kendi adina
bu ¢oklukla yetinmeyerek iletisim, toplumsal cinsiyet, sanat ve kiiltiiriin konumu ile diger
konulara iliskin sorunlarin 1s181inda elestirel bir okuma gergeklestirirler (Oliver, 2014:
48). Diva, Montrealli Isa, Bicak Sirti, Mavi Kadife gibi filmler ise yikici nitelik tasiyan
filmlerdir. Bu filmlerin maskeleme, estetizm, geg¢icilik, ¢coklu diinyalar, tiirler ve daha
da onemlisi betimlemedeki derinsizlik ve yiizeydeki biiyiileyicilik gibi agik postmodern
ozellikler sergiledigi goriiliir (Oliver, 2014: 49). Ornegin Diva’da Diva olarak anilan
Cynthia Hawkins basarili bir soprano opera sanatgisidir. Soyledigi operalarin kaydi yoktur
zira kendisi “pazar sanata uymali. Sanat pazara degil” ilkesini benimser. Bu nedenledir ki
ne kendisinde ne de bir baskasinda sesine dair bir kayit vardir. Postaci Jules ise hem operaya
hem de Cynthia’ya saplantili bir gengtir. Bir gece Cynthia’y1 operada dinlerken sesini

1" Filmleri ve diger kiiltiirel eserleri siniflandirmanin bir ikinci yontemi, bu filmlerin, toplumsal ve tarihsel sorunlari
ele alma bicimlerini belirleyen yaklasim kiplerine dayanir. Ferro bunlari su sekilde siniflandirir: Tepeden (iktidari
ve onun kollarint gézlemleyerek), asagidan (sorunlar kitlelerden, koylillerden ya da iscilerden yola cikilarak
coziimleniyorsa), igeriden (anlatici, ¢alismasinin nesnesiyle arasinda kurdugu bir gelgit hareketi yoluyla ¢6ziimlemeye
giristiginde; 6rnegin yonetmen, tutumunu i¢ sesi ile agiga cikariyor ya da kamerasiyla tartistyorsa. Ornegin; Kameral
Adam’da Dziga Vertov), disaridan (toplumsal ya da siyasal bir nesneyi yeniden tesis ederek) (2017: 157-158). Bu iki
siniflandirma Onerisini birlestiren Ferro’ya gore tarihsel Polonya filmleri, karsi-tarih ireten, kars1 kurumlarin yaptigi
(birinci siniflandirmaya gore), disaridan modeller kurarak (ikinci siniflandirmaya gore) gerceklestirilen yapimlardir.
Alexander Nevsky, iktidar tarafindan yaptirilmis iistten bakis kipiyle gerceklestirilmis bir yapimdir. Bisiklet Hirsizlar:
ise bagimsiz, 6zerk bir ¢6ziimlemeyle konuyu asagidan bakis kipiyle ele alan bir yapimdir (Ferro, 2017: 158).
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kaydeder. Bu kayit Jules’iin basini derde sokar zira Tayvanl iki kisi kaydin pesine diiser.
Hem Jules hem de Cynthia’ya santaj yaparlar. Bir yandan popiiler bir yandan da yiiksek
sanatin ne oldugu sorgulanan filmde polisiye unsurlar da (uyusturucu ve kadin ticareti,
yozlagmig polis teskilati, santaj, kagma kovalamaca, vb.) kendisini gosterir. Montrealli
Isa’da Katolik bir tapinagim biinyesinde isa’nin Cilesi tiyatro olarak oynamir. Oyunda
sabit bir sahne yoktur, tapinagin farkli yerlerinde farkli sahneler oynanir. Oyun ilgi goriir
ve seyirci sayist her gecen giin artar. Ancak tapinak iiyeleri tarafindan oyun sanstirlenmek
istenir. Oyuncular bunu kabul etmez ve son oyunlarini oynamak ister. Giivenlik gorevlileri
oyununun bitmesini beklemeden oyunculari durdurmaya calisir. Seyirciler arasinda
arbede yasanir. Arbede de Isa’y1 canlandiran ve oyunun yonetmeni Daniel Coulombe
carmihta asili haldeyken yere diiser. Hasteneye kaldirilan Daniel Coulombe yasamini
yitirir, organlar1 bagislanir. Ticari bir tiyatroya donismemek kaydiyla oyuncular Daniel
Coulombe Tiyatrosu kuracaklardir. Tiyatronun kurulmasina yardim eden kisi avangart
da kar getirir, der. Bir yandan filmde oyuncularin reklam yiizli olarak kullanilmasina
elestiri yapilir. Daniel’in bagarili tiyatro oyuncusu arkadasi reklam yiizii olur. Daniel bunu
gordiigiinde kusar (Bu kusma bir yandan arbededeki sarsintinin da etkisiyledir). Daniel’in
sevgilisinin reklam ¢ekimlerinde uzuvlarini géstermesi istendiginde Danile olay ¢ikartir.
Film Daniel’in kustugu yerde opera soyleyen iki kadin goriintiisiiyle de biter.

Postmodern sinemadan ¢ok postmodern nitelikler tastyan filmlerden bahsetmenin
dogru olacagini belirten Karadogan (2005: 149), Oliver’in ayriminin filmlerin toplumda
uylasimsal olarak oynadiklari rolii agiklamak konusunda yeterli oldugunu ancak filmlerin
bicimsel 6zelliklerini dikkate almadigini belirtir ve postmodern filmleri ii¢ kategoride
siniflandirir. Bunlardan ilki, sanatsal bir nitelik tasiyan ve yer yer avangart 6zellikler
barindiran; zamani ve mekani sorunsallastiran, buna bagli olarak da anlati yapisinda
kirilmalara ve i¢ ice ge¢melere izin veren filmin kurmaca diinyasini bir tiir oyun olarak
insa eden elestirel tiirdiir (Diva, Bicak Sirti, Berlin Uzerinde Gékyiizii, Fransiz Tegmenin
Kadim, Mavi Kadife, Thelma ve Louise). Temel I¢giidii, Ozel Bir Kadin, Oriimcek Kadinin
Opiiciigii, Robocop, Ilk Dans Ilk Ask gibi filmler ise postmodern sinemanin ticari popiiler
orneklerini olustururlar. Son kategori ise bu iki tiir arasinda yer alan ve her iki tiiriin bazi
niteliklerini tasiyan “karisik/melez” bir nitelik gosterir. Bu kategorinin dnciiliigiinii daha
cok Ucuz Roman, Rezervuar Kopekleri gibi filmleriyle Quentin Tarantino yapmaktadir.

Postmodern filmlerin anlatilarina bakildiginda dykiiniin birden farkli varyasyonlari
sunulur. Bunedenledir ki postmodern filmlerde kesin bir son vardir, ancak kesin sonlar olasi
tek bir dliinyadan ziyade birden fazla olas1 diinyada geger. Tesadiif postmodern kullanimda
alternatif bir gergeklik olarak belirir. Kovacs (2010: 79) postmodern film anlatilarindaki
tesadiifiin diinyadaki tek gercek organize edici unsur olarak genellestirildigini ve bu
filmlerin ikiye ayrilabilecegini belirtir: Birinde tesadiif tek hakim kuraldir. Olay 6rgiistiniin
her doniisiinde tesadiif ¢cok 6nemli bir rol oynar (Ucuz Roman, 20. Yiizyilim Benim, Sihirli
Mermiler). Digerinde, film her seyin Oykiiyl bir yone ya da baska bir yone dondiirebilen
tesadiiflere bagli oldugu ayni 6ykii modelinin alternatif versiyonlarindan olusur (Kér
Talih, Veronique’in Ikili Yasamu, Sigara Icmek/Icmemek, Kos Lola Kos).

Postmodern filmlerde anlati yapisi geleneksel bir yap1 da gosterebilir (Kutsal
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Hazine Avcilar, Ilk Dans Ik Ask, Kara Yagmur, Ozel Bir Kadin, Temel I¢cgiidii). Klasik
anlatilarda izleyici film kahramaniyla 6zdeslesirken postmodern anlatilarda “klasik
0zdeslesme mekanizmasi aginir” (Karadogan, 2005: 152). Postmodern kahramanlarin
hi¢ de 6zenilecek kahramanlar, karakterler ya da bireyler olmadiklarini belirten Erdemir
(2009: 31), giiclii, sert, savasgi, girisimei, babaerkil gibi niteliklerle 6zdeslestirilen
kahraman tipinin, yerini daha ¢ok kaos i¢inde yasayan, zayif, sizofrenik ve gilivensiz
karakterlere biraktigini belirtir. Bu filmlerin karakterleri genellikle orta ve alt sinifi
temsil ederler ve ¢ogunlukla da sugla iliskili olarak tanimlanirlar (Karadogan, 2005:
154). Something Wild’de Lulu/Audrey hirsizlik yapar, esinden bosandigini kimselere
sOyleyemeyen iki ¢ocuklu bir sirkette bagkan yardimcisi olarak ¢alisan Charles’1 bastan
cikarir. Lulu once Charles’in ellerini kelepgelereyek yataga atar, sonrasinda olaylar
Lulu'nun plansiz yasamiyla sekillenir. Sicak Viicutlar’in Matty’si, Mavi Kadife nin
Frank’i, Vahsi Duygular’in Ripley’i, Komsumun Karisi'nin Eddy’si tam da bu tiirden
karakterlerdir.

Postmodern filmlerde mekan “tipik kiigiik Amerikan kasabalar1”dir (Karadogan,
2005: 156). Peggy Sue Evleniyor, Something Wild, Thelma ve Louise, Vahsi Duygular,
Mavi Kadife filmlerinde Amerikan kasabalar1 vardir. Kiiciik Amerikan kasabalarinin
disinda Blade Runner gibi filmlerde mimari eski (Misir piramidi, Yunan ve Roma
stitunlar1) ve yeni (aligveris merkezleri) yapilarla i¢ ice gecer. Hayvanlar ve insanlar
birer kopyaya doniismiisken konusulan dil de birden fazla dilin karisimiyla ortaya ¢ikar.
“Insanlarin toplumsallasma deneyiminden hi¢ gegmemis” olan kopyalara (Harvey, 1999:
346) fotograflar araciligiyla bir aile ve tarih yaratilir. Genetik olarak yaratilan kopyalarla
filmde gercegin ve tarihin ne’ligi kendisini gosterir. Diger filmlerde bu insa nostaljinin
kurucu bir unsur haline gelmesiyle ve pastisle miimkiindiir. Ge¢gmis ve simdinin i¢ ice
gecmesi Peggy Sue Evieniyor, Fransiz Tegmenin Kadini, Balik¢it Kral, 12 Maymun, Mavi
Kadife, Vahsi Duygular’da belirgindir.

Postmodernizme Filmler Ozelinde Bakmak
Sicak Viicutlar ve Komsumun Karisr'nda I¢ ice Gecen Zamanlar

Gegmisi alegorik yonden bir tiir islemden geciren ama simdide gegen ve nostalji
filmi baglamina yerlestirebilecegimiz Sicak Viicutlar’da Matty sarigin, alimli, zengin bir
kadindir ve Edmund ile evlidir. Matty esinin servetini ele ge¢irmek i¢in avukat Ned’i
kullanir. Bunun i¢in de Matty, Ned ile sevgili olur. Ned Edmund’1 bir gece 6ldiiriir. Eginin
Olimiiyle Matty biiyiik bir servete sahip olur ancak Ned hapishanedir zira Matty’ nin
bir patlamada oliimiine neden olur. Gergekte Matty 6lmez, kendisini 6lii gosterir (6len
aslinda lise arkadasidir). Matty her seyi en bastan tasarlamistir. Ned olayin pesini
hapishanede olsa bile birakmaz. Gergekte Matty’in adi Mary Ann’dir. Sicak Viicutlar’
simdiki zamanin nostalji tarziyla anlamsizca somiirgelestirilmesi olarak géren Jameson,
filmin Billy Wilder’in Cifte Tazminat (Double Indemnity, 1944) filminin uzak bir refah
toplumuna uyarlanisi biciminde bir yeniden yapim olarak goriir. Simdi bulundugumuz
nokta, estetik etkinin i¢ine yerlestirilen bir 6zellik olup gegcmise ait olmanin ve i¢inde
“gercek” tarihin yerini estetik tarzlarin aldig1 yapay tarihsel derinligin isleticisi olarak
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metinlerarasi bir yerdedir (Jameson, 1994: 49; 1993: 30-31). Son olarak mekan, normal
olarak ¢okuluslu donem Amerika’sinin ¢agdasligini yansitan imlerin ¢ogundan kaginmak
iizere stratejik olarak cercevelenmistir: Kiigiik kent mekani, kameraya yiiksek yapilarin
on planda oldugu 1970’11 ve 80’li yillarin goriiniimiinden kaginabilme olanagini saglar.
Ote yandan, bugiiniin nesneler diinyasi-tarzlar1 goriintii dis1 birakilmistir. Bu nedenle,
filmde yer alan her sey, ¢cagdasligini bulaniklastirmak ve izleyicinin dykiiyii sanki bir tiir
hep varolan 1930’larda, gercek tarihsel zamanin Gtesinde gegiyormus gibi alimlanmasini
saglamak iizere gizli bir anlagsmaya girmistir (Jameson, 1994: 50).

Benzer tema bagka bir bi¢cimde Komsumun Karisi’nda da goriiliir. Richard ve
Priscilla mutlu bir ¢iftdir. Richard basarili bir reklam cingili bestecidir, karisi ile ayni1 is
yerinde ¢alisir. Eddy ve Kay hemen yanlarindaki eve tasinan cifttir. Eddy kendisini mali
danigman olarak tanitir. Kay birgok postmodern filmde oldugu gibi sarisin (Sicak Viicutlar,
Something Wild, Peyy Sue Evleniryor, Vahsi Duygular, Ikiz Tepeler, Temel I¢giidii) ve goz
alic1 bir giizellige sahiptir. Eddy’nin manilupe etmesiyle Richard, Kay ile bir gece birlikte
olur (Kay’de Priscilla ile ayn1 gece birlikte olacaktir). Sabah oldugunda Kay’in 6li
bedeni bulunur. Olii beden kanlar igerisinde ve ¢iplak haldedir. “Disi cesedi postmodern
sinemada cok 1srarct bir gostergedir” (Hill ve Every, 2001: 106). Su¢lu Richard’dir zira
bir gece once Kay ile birlikte olmustur. Halbuki Priscilla Eddy ile birlikte olmamistir
ve olaylardan haberi bile yoktur. Eddy biiyiik oyunu tasarlayan kisidir. Esinin 6liimiiyle
milyon dolarlik sigorta bedelini alir. Richard hapishanede olmasina karsin olayin pesini
birakmaz. Gergekte Kay degil bir bagka kadin dldiriilmistiir (Sicak Viicutlar’daki gibi).
Eddy Richard’in sahip oldugu her seye sahip olur (Priscilla ve kizina). Richard Kay’i
bulur ancak Eddy Kay’i “yeniden” oldiiriir. Priscilla sonunda Eddy’nin suglu oldugunu
anlar. Eddy bunu anlar ve evlerine gelen Richard’1 6ldiirmek i¢in Priscilla’y1 kullanir.
Ancak 6len Eddy olur.

Farkh Kiiltiirel Referanslariyla 20. Yiizyilim Benim

Pek ¢ok yazinsal ya da gdrsel metnin kendisinden dnceki metinlere gondermede
bulunmasi olarak tanimlanabilecek metinlerarasi iligkiler; kabaca iki ya da daha ¢ok metin
arasinda bir aligveris, bir tiir konusma ya da sdylesme bi¢imidir. Bu baglamda metin
baska metinlerin devsirimidir. 20. Yiizyilim Benim’de Kibrit¢i Kiz masali ile metinlerarast
iligki kurulur. Film, hem aktarilan unsur hem kiiltiirel referans noktalarinin fazla olmasi
hem de “farkli kiiltiirel arka planlardan degisik unsurlar1 bir araya getir’mesi anlaminda
postmoderndir. 20. Yiizyilim Benim’de ikiz kardesler masal kivaminda karsimiza ¢ikar.
Dora ve Lili kibrit¢i kiz masalindaki gibi karlar altinda bir yilbast gecesi kibrit satarlar.
Masal gibi film de bir y1lbasi gecesi baslar. 20. Yiizyilim Benim’de Dora ve Lili’nin sadece
annesi vardir tipki kibrit¢i kiz gibi. Hem kibritci kiz hem de 20. Yiizyilim Benim’de kimse
kibrit almaz. Kibrit¢i kiz soguktan donan ellerini 1sitmak igin kibrit yakmaya baslar,
sihir ve diigler diinyasinin i¢ine girer. 20. Yiizyilim Benim’de ikizler isiir ve birbirlerine
sokulur. Gozlerini kapadiklar1 anda diis diinyasi i¢ine girerler: Bir esek onlari alir ve
tasir. “Masallar ‘arada’ bir imgedir. Postmodern masallar; masallar1 degistirerek yeniden
yazma, sekillendirme ve degerlendirmeyi icerir” (Bacchilega, 2016: 228). Bu baglamda
bir postmodern masal olan 20. Yiizyilim Benim’de Kibrit¢i Kiz masali ¢ok katmanli bir
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yapiya biiriiniir ve yeniden yazilir. Ikiz kardesler uyuduklari sirada her birinin farkl
hayatlar yasamasina yol agan olay gerceklesir: ikizler iki farkli erkek tarafindan kucaga
alinir ve birbirlerinden ayrilir. Lili anasist feminist; Dora ise hirsizlik yapan, zengin
erkeklerle birlikte olan, goniilgelen bir kadindir.

Dora 1899’u 1900’e baglayan yilbasi gecesi trene binen kardesi Lili’yi goriir ancak
gordiigiinden emin olamadigindan ickisini yudumlamaya devam eder. Veronique’in Ikili
Yasami’nda da otobiiste fotograf ¢ekerken Weronika ve Veronique goriir birbirlerini.
20.Yiizyilim Benim’de her iki kardes ayn1 adamla birlikte olur. Filmin son sahnesinde iki
kardes bir bigimde aynalarla kapli mekanda bir aradadir. Filmin basinda goriilen esek
iki kardesin birlikte oldugu erkegin yanindadir. Esek, erkegi kadinlarin oldugu mekana
gotiiriir. Bu sahne ¢ok katmanlidir zira bir yandan Orson Wells’in Sangayli Kadin (The
Lady from a Shangai, 1947) filminde Elsa ve Michael’in hesaplasma yasadiklar1 ayna
sahnesinin bir pastisidir. Bir yandan da masallardaki sihirli ayna metaforunu degistirir.
Zira ayna “mimesisi (yansima), kirilmay1 (degisen arzular) ve hikayenin ¢ergevelenmesini
(hile) kendinde toplar... Bu sihirli aynalar postmodern doniisiimlerde masalin sihrini, bu
sihrin tesir etmesi i¢in degil daha ziyade isleyisini bozmak tizere kullanir... Postmodern
kurgular, sihirli aynadaki kirilmalar1 cogaltmak ve hilelerini aciga ¢ikarmak arzusuyla,
cercevelenmis imgelerle oynayarak masaldaki sihirli aynaya ayna tutar” (Bacchilega,
2016: 49, 228). Filmde aynadan “hangi kadinla daha mutlu olacagini diistiniiyorsun?”
sorusu yiikselir. Ayna kimin giizel oldugu sorusunu sormaz! Filmin miizigi de masalsi
evreni yeniden kurar."

Bir yandan filmde tesadiif ok 6nemli bir rol oynar. Karsilikli Yardimlasma: Evrimin
Bir Faktérii kitabi tesadiifii baslatan olarak varlik kazanir."? Kitap Lili trene bindiginde
kendisine bir erkek tarafindan saklanmas i¢in verilir. Lili kitab1 yaninda tasidig1 haberci
giivercin kafesine koyar ancak kitab1 farkinda olmadan diisiiriir. Diistirdiigii yerden kitab1
alan ise ad1 hi¢ duyulmayan, Lili ve Dora ile birlikte olan erkektir. Kitabin diistiigli yerde
ise erkek ve Lili hep tesadiifen karsilagir.

20. Yiizyiulim Benim’de feminizm, elektrik, telgraf, sinema, tren, gemi, hayvanat
bahgesi kiiltiirel referans noktalar1 ve farkli kiiltiirel arka planlardan degisik unsurlardir.
Edison ve Tesla’nin elektrikle ilgili deneyleriyle baglayan film ilk telgrafin gonderildigi
donemle sonlanir. Her biri ayr1 sinema perdesine bakan insanlarin da gosterilmesi i¢inde
yasanilan donemi, bir anlamda modernlige dair isaretleri de gozler Oniine serer. Bir
yandan filmde Otto Weininger’in Cinsiyet ve Karakter kitabina dair yaptigi konusma
Lili ve feminist kadinlar tarafindan dinlenir. Oy hakki, miilk edinme ve bosanmayla
ilgili kimi yasal haklar {izerinden sekillenen birinci dalga feminist hareket 19. ylizyildaki
kadin haklar1 hareketiyle baslar. Lili bu hareketin icerisinde yer alir. 20. Yiizyilim Benim
yiizeyselliklere (cokluga), 6zellikle mekansal nitelikle yan yana giden imge goriiniimlerine,
tarihin stereotiplerine yer verir. Filmde, modern doneme ait kiiltiirel referanslar hem ¢ok
fazladir hem de bunlarin hepsi bir araya getirilir.

""Giuseppe Verdi’nin besteledigi Macbet operasina ait Macbet: Act III: Chorus and Ballet Music: Ondine e silfidi
(Witches) librettosu filme eslik eder. Libretto Budapeste Senfoni Orkestrasi’nin kaydiyla filmde yer alir.
12Kitap anarsizm kuramcisi olarak da bilinen Pyotr Kropotkin’e (1842-1921) aittir.
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Postmodern Diinyada Metinlerarasi Bir Masal: Vahsi Duygular

L. Frank Baum tarafindan 1900 yilinda yayinlanan Oz Biiyiiciisii Viktor Fleming
tarafindan 1939°da sinemaya uyarlanir. Masal Vahsi Duygular’da postmodern bir hale
biiriintirken bir yandan da filmle metinlerarasi bir iliski kurulur. Ancak masalin biiytilii
diinyas1 filmde yerini trafik kazalari, 6liimler, yanginlar, tecaviizler ve siddete birakur.
Vahsi Duygular’da Bahriyeli Ripley ile Lula’nin hikdyesi merkezdedir. Anne ve babasi
olmadan biiyiiyen Ripley Lula’nin annesinin sevgilisi Santos’un bir donem soforliigiinii
yapar. Bahriyeli, Lula i¢in her seyi yapar dyle ki filmin acilisinda bir adam1 vahsi bir
sekilde ldiiriir, bir barda Lula’yla dans eden adama zarar verir. Iki defa hapse girer ve Lula
her seferinde onu bekler. 13 yasinda tecaviize ugrayan Lula’nin yagaminin merkezinde
Ripley vardir. Oz Biiyiiciisii kitabinda Dorothy’nin ayakkabilar1 giimiis rengindedir ancak
filmde kirmizidir. Vahsi Duygular’da Lula’nin ayakkabilart da kirmizidir ve tipki Dorothy
gibi ayaklarini hareket ettirir. Dorothy eve gidecegi zaman ayaklarini hareket ettirirken
Lula odasina giren adamin tacizinden sonra ayaklarini hareket ettirir. Masalda ve filmde
Dorothy eve donmek i¢in ugrasir, ev mutlulugun mekamdir. Vahsi Duygular’da ise ev
mutlulugun mekani degildir zira Lula evde tecaviize ugrar, annesinin sevgilisi babasini
evde yakar ve “kotii cadi” anne hep evdedir. Bu yiizden Lula ayaklarini hareket ettirirken
higbir s6z sdyleyemez.

Oz Biiyiiciisii’nde Batr'nin Kotii Cadist ve Kuzey’in Iyi Cadist vardir. Vahsi
Duygular’da Lula annesini siirekli siipiirgeyle ugan cadi olarak goriir. Lula tarafindan
annesi “kotii cad1” olarak adlandirilir. Tipki Oz Biiyiiciisii’'nde Dorothy’e musallat olan
Bati’nin Koétii Cadist’nin varligr gibidir anne. Halbuki film boyunca anne siirekli beyaz
kiyafetler igerisindedir! Annenin cadi oldugunu ima eden goriintiiler filmde fazlaca yer
alir. Elindeki kiire, bir yandan hem saglar1 hem ayakkabilar1 hem de tirnaklari cadiy1
andirir bicimdedir. Oz Biiyiiciisii’'nde Bati’nin Koétii Cadist Dorothy ve yol arkadaglarinin
ormanda yasadiklarini kiireden izler, Vahsi Duygular’da da kimi zaman Ripley ve
Lula’nin yasadiklar1 anneye ait kiireden verilir. Filmin son sahnesinde annesine sinirlenen
Lula annenin ¢erceveli fotografina elindeki suyu firlatir. Lula ve Ripley kavustugunda
annenin fotografi ¢erceveden yavasca “sihirli” bir sekilde silinir. Tipki Oz Biiyiiciisii’nde
Batr’nin Ko6tii Cadist’nin iizerine su dokiince erimesi gibi... Oz Biiyiiciisii’nliin en
onemli 6gelerinden sar1 tuglali yol, gokkusaginin iistiinde (over the rainbow) sarkisi
ve Dorothy’nin képegi Toto Vahsi Duygular’da yeniden sekillenir. Ripley’in alt1 yillik
hapisteki mahkumlugu bittiginde Lula onu tren istasyonuna ogullar1 Pace ile karsilamaya
gider. Ripley iliskinin kendisine mutsuzluk getirecegini sdyler ve Lula’dan ayrilir. Ripley
elinde valiziyle sokakta ytiriirken sokak ¢eteleri tarafindan doviiliir ve yere yigilir. Tipki
Oz Biiyiiciisii'ndeki gibi “Iyi Kalpli Cadr” iner gokyiiziinden ve “sevmekten kagma!”
der. Ripley Lula’y1 bulur ve iki sevgili ¢ocuklarinin tebessiimii esliginde opiisiir. Oz
Biiyiiciisti’'ndeki mutlu son bu anlamda filmde kendisini gosterir.
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Bir Varmis Bir Yokmus, New York’da Bir Balik¢i Kral Varmis

Balik¢i Kral filmi Balik¢1 Kral ve kutsal kase efsane ya da hikayesini New York’a
uyarlayarak yeniden bigimlendirir.'* Jack Lucas basarili bir radyo sunucusudur. Programina
katilan insanlarin itiraflarin1 dinler, 6zel hayatlarin1 hige sayar ve onlarla dalga gecer.
Ancak bir gece dinleyicisi radyoda kendisine sdylediklerinden etkilenir ve bir bara gidip
yedi kisiyi oldiiriir. Jack’in plazadaki yasami son bulur ve {i¢ y1l sonrasina gecis yapilir.
Sevgilisinin video diikkaninda ¢aligmaya g¢alisir, diizenli alkol alir ve her seyden uzak bir
yasam siirer. Kendisini bir tiirlii toparlayamaz. Terry Gilliam hem Monty Python ve Kutsal
Kdse hem de Brazil ile metinlerarasi iliski kurar filmde. Video diikkaninin ofis duvarinda
Brazil filminin afisi vardir. Brazil’in soguk, gri, canli renklerin uzaginda, mesafeli,
tilkketim ¢ilginligina kendini kaptiran kenti Balik¢t Kral’da New York {lizerinden evsiz ve
akil sagligini yitiren insanlarla anlatilir. Jack intihar etmeye gittiginde iki geng tarafindan
saldirtya ugrar. O sirada “sovalye” Parry ve “Zombi Gecesi” filminden ¢iktiklar1 sdylenen
evsiz insanlar bir anda ortaya ¢ikar ve Jack’i kurtarirlar. Parry’nin yasadigi bodrum kati
Brazil’de nefes alan, bypass yapilmaya ¢alisilan, her yeri kaplayan borularla dolu eve
benzer. Balik¢i Kral’da Brazil’deki gibi ¢opler her yerdedir ve “Insanlar ¢optiir!” denilir.
Hastane de Gilliam’in mekan diizenlemesinin devami niteligindedir. Her yerde yara bere
icerisinde insanlar, “deliler”, bakimsiz ve boyasi dokiilmiis duvarlar, soguk renkler...
Hastaneye gelen pizza servisi ile doktorlarin hepsi pizzaya kosar, hastalara degil! Filmde
yer alan akil hastanesiyle siradan hastane arasinda bir fark yoktur. Kent icerisinde evsiz
insanlar1 kimse gormez, aslinda gormek istemez. Parry ve arkadaslari gérmezden gelinir.
Parry sokaklarda kosarken ya da yerde kriz gecirirken insanlar ona bakmaz, yardim
etmez. Brazil filminde patlayan bombalari umursamayip yemek yemege devam eden
insanlart andirirlar. Filmde Parry tarafindan sik¢a sOylenen How About You? sarkisi
Babes on Broadway (Busby Berkeley, 1941) miizikaline aittir. Filmin sonunda Parry ve
akil hastanesindeki insanlar gérkemli miizikal bir sahne ve koreografi olmaksizin How
About You? sarkisini sOyler. Filmde bi¢im bozumu yeniden yasanir. Parry film boyunca
kizil s6valyeyi goriir -ya pesinden kosar ya da kacar. Brazil’de Sam’in riiyalarindaki koca
canavara karsilik kizil sovalye kent icerisinde alev sacarak dolanir.

BParry Cenrtal Park’da Jack’e Balikg1 Kral hikayesini anlatir: Cesaretini kanitlamak i¢in ormanda yalmz uyuyan
cocuk bir kral ile baslar. Geceyi yalniz gegirirken kutsal bir gériintii gériir. Alevlerin iginden kutsal kase ¢ikar. Tanrinin
ilahi merhametinin simgesi. Bir ses duyar. insanlari yiireklerini iyilestirmesi i¢in kaseyi koru! Ancak cocuk kasede
gii¢, basart ve giizellik dolu bir hayatin garantisini goriir. Bu kisa saskinlik halinde kendisini bir ¢ocuk gibi degil
de aksine yenilmez hisseder. Tanr1 gibi! Kéaseye almak i¢in atese uzanir ama kase yok olur. Ve ¢ocugun eli korkung
bir sekilde yanar. Cocuk kral biiylidiik¢e yarast daha da derinlesir. Bir giin yasama amacini1 kaybeder. Kendine ve
baskalarma inanci kalmaz. Sevemez sevildigini hissedemez, bu olay onu hasta eder. Olmeye baslar. Bir giin kaleye bir
soytari gelir ve kralin yalniz oldugunu gériir. Soytar1 basit bir adamdir, onun kral oldugunu anlamaz. Sadece yalniz ve
ac1 iginde bir adam goriir. “Seni lizen ne dostum” diye sorar. Kral soyle cevap verir: Bogazim kurudu su igmeliyim.
Soytart yatagin yanindan bir kap alir, suyla doldurur ve krala verir. Kral suyu icmeye baslar ve yarasmin iyilestigini
gortir. Ellerine bakar ve dmrii boyunca aradigi kutsal kaseyi goriir. Soytariya sorar “en parlak ve cesur adamlarimin
bulamadigini nasil buldun?” Soytari cevap verir “Bilmiyorum! Tek bildigim senin susadigindi”. Balik¢1 Kral efsanesi
cesitli bicimlerde degisir. Yarali kral olarak da bilenen Balik¢1 Kral kutsal kdsenin sahibidir ve yapabildigi tek sey
kalesine yakin bir golde balik tutmak ve kendisini iyilestirecek kisileri beklemektir. Hikdyenin temasi yarali olma
halidir (Wikipedia, 2020). Filmde hikaye yeniden sekillendirilir. Bu sekillendirmenin nasil oldugu ayrintili bir bigimde
calismada aktarilmustir.
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Tanrmin insan1 olduguna, kiigiik insanlarin onunla konustuguna ve perilere inanan
Parry’nin esi Jack’in konusmasindan etkilenen kisi tarafindan gergeklestirilen silahli
saldirida 6lmiistiir. Akil hastanesinde belli bir siire kalan Parry’nin asil adi Henry Sagan’dir
ve Ogretmendir. Jack, Parry’nin hikayesini 6grendikten sonra birlikte vakit gecirirler.
Diisle gergek, gegmisle simdi i¢ ige gecer filmde. Parry Lydia’ya asiktir ve onu takip
eder. Metro ¢ikisi bir anda yiizlerce insan birbiriyle dans eder. Jack ve sevgilisi “Ask her
seyi yener!” mottosuyla Lydia ile Parry’i bir araya getirir. Lydia diyalog kurmada sikint1
yasayan, kimseyle birlikte olmayan, sakar bir kadindir. Parry ve Lydia sevgili olurlar.
Ancak ayni1 gece Parry’i sokakta doverler ve Parry katatonik bir hale girer; konugmaz,
hareket edemez. Parry’nin amaci kentin ortasinda satoyu andiran yerden kutsal kaseyi
almaktir.'"* Jack Parry i¢in kutsal kaseyi kentin merkezinde yer alan satovari evden galar.
Akil hastanesine gider ve Parry’nin ellerinin arasina sikistirir ve mucize gercgeklesir:
Parry kendine gelir. Filmin sonunda Central Park’da c¢iplak bir vaziyette aralarinda
oyuncak pinokyo ile gokyiiziinii seyrederler. Gokdelenler rengarenk 1siklar igerisindedir
ve havai figekler patlar. Bu anlamda kral ve soytar1 yer degistir filmde. Késenin sahibi
-Jack- baslangicta insanlarin yiireklerini iyilestirme amacindan ¢ok uzaktadir. Kasedeki
gii¢, basar1 ve giizellikle kusatilmis hayat1 yasar. Oyle ki acilis sahnesinde Snap’e ait
The Power sarkisi ¢alar. Yasama amacini kaybettiginde ise soytari/sdvalye Parry hayatina
girer.

Sonu¢

Modern sanatin 0zel bir versiyonu ve modern sanatin temel estetik ilkelerini
-0znellik, 6zdiisiinlimsellik ve soyutlama- kullanan, sessiz ulusal sinema akimlariyla ilk
kez kendisini gdsteren, ikinci Diinya Savasi ile yeni bir déneme giren modern sinema
bir auteur sinemasidir. Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour, Alain Resnais,
1959) savas ve aski filmin adiyla soyutlar. Bellek politik hale gelir, Erkek Hirosima
Kadin Nevers olur filmin sonunda. Modern sinemada “eylemden ziyade ruhsal tepkiler”
on plandadir. Net ve olaylarla iligkili amaclari bulunmayan film kahramanlar1 tanik
pozisyonundadir. Kahramanlarin siiriklenme hali film anlatilarindaki belirsizlikle
kesisir. Oykiiniin agik uglu bitmesiyle de zirveye ulasir. Bu baglamda acik uclu anlatim
ve olay Orgiisiinde tesadiifii kullanarak kendine has bir anlati yapisi gelistiren modern
sinema, kisisel ve toplumsal 6zelliklerinden soyutlanmayan karakterler kullanir. Modern
anlatilarda tesadiif sorgulanabilirken postmodern kullanimda alternatif bir gergeklik
olarak belirir (Bu noktada modern diinyanin tahmin edilemezligine karsilik postmodern
diinya belirsizliklerle doludur). Kimi zaman postmodern filmlerde tesadiif olay drgiistiniin
her doniisiinde ¢ok 6nemli bir rol oynar. 20. Yiizyilim Benim’de Lili ve Dora tesadiifen
ayni1 trene biner, ayn1 mekanda bulusur, ayn1 adamla birlikte olur. Lili kendisine verilen
kitab1 yere dusiiriir ve erkek kitabi tesadiifen bulur. Kitabin bulundugu yerde Lili ve erkek
hep tesadiifen karsilasir. Balik¢i Kral’da Jack ve Parry New York’da tesafiiden karsilasir.

14Kutsal kéase bir motif olarak hazinedir. Farkli gelenekler kutsal kaseyi Balik¢1 Kral’in gzetiminde sonsuz mutluluk,
genglik ve bollukta besin saglayan mucizevi gii¢lere sahip bir fincan, yemek veya tas olarak tanimlar. Kutsal kase
terimi genellikle bilyiik nemi nedeniyle aranan zor bir nesneyi veya amaci, hedefi belirtmek i¢in kullanilir. Miizikten
edebiyata resimden filme kadar bir¢ok alanda kutsal kase kullanilmistir (Wikipedia, 2020).
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Sicak Viicutlar, Komsumun Karisi, Veniis Deltasi, Mavi Kadife, Cin Mahallesi,
Thelma ve Louise, Temel Icgiidii, Gen¢ Bekdar Bayan Aramiyor, Balik¢i Kral, Vahsi
Duygular, Ucuz Roman gibi filmlerde kadinlar siddet ve cinsellikle i¢ i¢e gdsterilir. Zkiz
Tepeler, Sicak Viicutlar, Komsumun Karisi, Temel I¢giidii gibi filmlerde kadimlara ait ceset
goriintlileri pornografiyi andirir! Bir yandan uzuvlarin par¢alanmasi, silahlarin patlamasi
ve doviis sahneleri de bu filmlerde siklikla yer alir. Vahsi Duygular’da Ripley ve Bobby
soygun yaptiklar1 sirada polisler gelir. Bobby’nin kafasinin kopma ani1 ve pargalanisi
anbean goriintiilenir. Kara Yagmur’da Nick hem New York hem de Japonya’'nin ¢esitli
mekanlarinda silahli ¢atigmalarin igerisinde bulur kendini. New York’da bir restoranda
yemek yerken bir Japon’un bogazi kesilir.

Bazi filmlerde kadinlar erkeklerden daha giiglii ve onlarin yardimeisi konumundadir
(Ilk Dans Ilk Ask, Balik¢i Kral, Bicak Sirti, 12 Maymun). Ilk Dans Ilk Ask filminde Johnny
dans partneri Frances’in yardimi, 1srar1 ve azmi ile hayata tutunur. Balik¢: Kral’da Jack
yasadig1 olay sonrasi hicbir sey yapmaz. Sevgilisi Anne Jack’in hayata karigmasi igin
ugras verir. Bu filmlerde miizik ve dans sahneleri oldukca sik kullanilir (American
Graffiti, Vahsi Duygular, Diva, Ilk Dans Ik Ask, Peggy Sue Evleniyor, Veniis Deltast,
Balik¢1 Kral, Sicak Viicutlar, Something Wild, Thelma ve Louise, Ucuz Roman, Ozel Bir
Kadin). Mezuniyet ya da yi1l dontimii kutlamalar1 da (Peggy Sue Evleniyor, Something
Wild, American Graffiti) filmlerde kendini gdsterir.

Postmodern filmlerin anlatilarina bakildiginda 6ykiiniin birden farkli varyasyonlari
sunulur. Bu nedenledir ki postmodern filmlerde kesin bir son vardir, ancak kesin sonlar
olas1 tek bir diinyadan ziyade birden fazla olasi diinyada gecer. Postmodern filmlerde
anlat1 yapisi geleneksel bir yap1 da gosterebilir. Birden fazla ve farkli diinyalarin gosterim
tarzini iceren postmodern filmlerde karakterler bu diinya igerisinde salinip gider. Bu salinip
gitme hali zaman mekan arasindaki siirekliligin kesintiye ugramasiyla da kendini gosterir.
Iste tam da bu noktada postmodern film anlatilarinda karakterlerin yabancilasmadan
ziyade parcalanma icerisinde oldugu sdylenebilir. Veronique’in Ikili Yasami’nda “bu
diinyada kendimi yalniz hissetmiyorum” diyen iki farkli ilkede yagam siiren, kalpleriyle
ilgili sikint1 yasayan, sadece babalar1 olan Weronika ve Veronique paralel hayatlar yasar.

Popiiler sinemanin tiir ve uylasimlarindan farkli olarak benzersiz olma kistasini
stilde/bicimde gosteren modern sinema yinelenemez bir yap1 gdsterir. Postmodernizm
ise metinlerarasilik, pastis, parodi, nostalji vb. kavramlarla bu yinelenemezlikle “oynar”.
Metinlerarasilik 6zelinde Sicak Viicutlar, Komsumun Karisi, 20. Yiizyilim Benim, Vahsi
Duygular ve Balik¢t Kral filmlerinde masallar, efsaneler ve filmler arasinda iliski kurulur.
20. Yiizyilim Benim’de Kibrit¢i Kiz, Vahsi Duygular’da Oz Biiyiiciisii, Balik¢t Kral’da
Balik¢1 Kral ve kutsal kase, Sicak Viicutlar ve Komsumun Karisi’nda Cifte Tazminat
metni devsirilir. Postmodern bicemin sinemaya uygulanisinda anahtar sozciik nostalji
filmidir. Tam da bu noktada pastis nostalji filmlerinde belirginlik kazanir. Simdide gegen
ama geemisi ¢agiran Sicak Viicutlar ve Komsumun Karisi’nda pastis pratigi merkezdedir.
Bu baglamda postmodern fimler ¢ok sayida sanat akimi ve bicemi bir araya getirir,
heterojen bir yap1 sergiler, derinlik (teklik) yerine yiizeyi (¢okluk) kutsar. Biitiin yerine
parcanin yliceltildigi, stilin tiirdesligi yerine birden fazla stilin bir araya getirildigi
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postmodernizmde derinlik yitmektedir. Derinlik yitip gittiginde eserin aurasi yitmekte
auteur de merkezi olmaktan ¢ikmaktadir.
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